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Nu demult un nume Sven să aducă în universul weit nid mu- 
rler. alături de”: alte nume româneşti, în universul altor domenii, 
spirit. şi gîndire, . muncă > cercetare, clarviziune de explorator. 
erudit al unui nou: orizont, ce, inevitabil, Zei cerea dreptul le 
viaţă - etnonuzicologis.. Este vorba. de. savantul român Constantin 
“Brăiloiu. ` : 
; „Rostirea sa aa: patrimoniul sindicis. universale exprină wt 
carea “uneia din. cele mai timre științe în domeniul muzicii, momen- 
“tul de 'ínceput al. etnomuzicologiei. l i E 
„Descoperirea: „documentului viu", oral, ai Europei şi- apoi si 
| celorlalte continente, neconcordante tranșantă dintre documentul 
scris şi. cel oral (neconcordanta ce ia proporții în momentul în ca- 
re teoreticul devine moment de speculaţii savante), extinderea dome- 
niului istoriografiei muzicale într-o „Viaţă anterioară” într-o is- 
torie 8 muzicii. inainte. de istorie | 
Cercetarea: fenomenului viu a creeat. E EH confuzii, 
sau nai mult, a compronis. erudit 1 savantului, rezultat 31 unor spa- 
eulajii fárà nici un temei, a luat vălul de pe ochii nevăzătorilor 
şi 8 creeat acea stare febrilă Zn fata necunoscutului ce trebuia să 
devină. obiect de cercetare, . i 
Obiect, metode, metodologii, autononii, interferenţe, nodifi- 
Eri de afirmații. şi ipoteze odată cu „descoperirea“ unor date ce 
Bu menirea: 85 infirme sau să confirma, alcătuirea de geografi: nue 


de în domeniul. științelor. muzicale; elenente proprii: oricărui ince- 


art s S 7 N è 


Sien le" „istorii, sociologii alături de 'alte hărți ale: altor grani-, 
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out de drum ... = Constantin Bráiloiu a insemnat din toate Bcestea 
cite ceva; uneori întemeietorul lor, alteori clarificatorul obiec- 
telor, domeniilor - muncă și lupta pentru a aduca această 9tiintà 
in interiorul muzicologies. 

Drumul său spre cuprinderea uhivérssis. TOT in sensul re- 
lativ el expresiei) e fenomenologies domeniului de care se ocupă - 
este unul pertículer. înzestrat cu o temeinică cunoaştere a siste- 
melor teoretice muzicale, incepind cu cele. omintite, el încearcă 
o similitudine în faze de inceput a cercetărilor, cu acestea. Mate- 
rialul ei realitatea folclorică, cercetarea .microscopicá" a feno- 
menologíei populare il face epoi, 85 renunțe. la limitarea ce o im- 
pune un Sistem teoretic sau altul, construind in schimb altele con 
torme cu realitatea palpabilă. Le-a surprins mai întâi in particu- 
lar (național) gi apoi 1n universalitatea lor. Ce apoi o revenire 
de le cuprinderea universală a lucrurilor spre. s reliefa, cind în 
chip de argument, când im chip de uimire tn fața ingeniozității 
particulerului (nsţienelului), 23 fie 'necessră gi inevitabilă. 

Drumul său esté acela de la national, prin. universal, la na- 
tional. 0 revenire, permenentó- revenire cu multiple semnificații, 
Nu a privit nici pres aproape, der nici. prea departe. Era consti- 
ent . . Mărtueia stau studiilo sale, permanente reveniri ... 

Metodologie cercetării avea să confirms drumul savantului 
român. De la- studiul monografic al unei producții folclorica, a 
unui gen repertoriu (individ, colectivitats, eat) le extinderea 
teritorielé in vederes eșantionării, prin desființarea granițelor 
edninistretiv-teritoriole, cercetarea avea să Ciștige viziune de 
ansamblu, să surprindă similitudini în diversitatea greiurilor au- 


zicale, à à . : G - 
In acest bene tehnicile « create ds. “Brasov aveau menirea: Sé 


reslizeze o „peliculă sonoră” care să apropie: în „benzi de: frec- 
_venţă” o dimensiune totală a cărui vie, să-i spunea, irealizebil 
sr urma să suprapună ‘$n chip virtual: clipa cu istorià, $iíntagma 


cu paradigma! Dar un psemenes lucru este realizabil numai prin ve 
nires multor forte iniolectuale (experţi) cees ce înseamnă epre-.. A 


pierea. „domeniilor de cnrcetare, interferares lor. 
Congtient de La reis cunoașterii, 


obiective de altfel, ads 


— 
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gate de insusi stadiul cercetărilor în etnomuzicologie, el „inven- 
tariază” rezultatele la care s-a ajuns. Arată importanta onogenizi 
rii metodelor de lucru în vederea obținerii (culegerii) materiale- 
lor folclorice, a existenței unei sistematici unitare avind în ve- 
dere că toate ipotezele emise asupra unui fenomen au greutate ști- 
ințifică numai potrivit acestor modalități de lucru, ele fiind. în 


consecință comparabile, 
Rolul său în afirmarea autonomiei obiectului etnomuzicologi- 


ei si crearea unei terminologii proprii, științifice este incontes 
tabil. Consultarea unor bibliografii imense, pînă la zi, cercetă- 
rile de ultimă oră, unele pe spații întinse cu ajutorul-metodei 
comparate, aveau drept scop infirmarea cu arguuenta de netăgăduit, 
a tezelor, ideologiilor create „in abstracto", fără nici un temei 
logic şi real cu privire la viața interioară a muzicii. In focul 
acestor lupte de idei el discerne cu capacitate de alchimist și 
dăruiește un statut ontic etnomuzicologiei. Aaest statut se edifi- 
ca odatà cu opera Profesorului, odată cu însăşi evoluția gîndirii 
sale. Nu i-a scăpat nimic din ce a fost esențial şi vital în dru- 
mul marii științe. Capaci:atea sintetizatoare capabilă de analize. 
minutioase ce țineau cont de ricoșeul permanent în vastul cîmp al 
necunoasterii, adevărat laborator unce se topeau 91 se retopeau 
pentru a primi formă finită cele mai subtile „combinaţii“, fie ele 
logice, matematice, toate acestea puse în sprijinul cercetării 
fenomenului social-artistic - acesta este însăși drumul operei 
lui Constantin Brăiloiu, drum ce poate fi urmărit în sens invers 
pînă la .crochiurile"muzicale din articolele si criticile semna- 
te de el. Incă din faza de început a apropierii sale de folclor 

o bună parte din ideile ce au îmbrăcat consistență și valabilita- 
te temporală gi universală, existe-. Asemeni unui plăsnuitor de 
fapte mai putin obișnuite, a revenit de nenumărate ori, uneori ` 
corectat de datele reale ale cercetărilor sale, uneori. de evolu- 
tia posibilităților tehnice sau de găsirea unor similitudini în 


domenii înrudite sau îndepărtate, dar oferind sugestii prețioase, 


Asa ne explicàám dimensiunile operei sale, „exersată” fiind din mo- 


mentele de £nceput - expuneri, conferinţe, lecții gi laborator» 
Asupra mesajului, a descifrării sensului si a semnificații- 
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lor originare. ale orestiei populare, Brăiloiu. ere pec. ep no- 
mai integrarea $ntr-un ansamblu general unen de comunicație | ve 
permite.citirea" în gândul istoriei. El lesă să se: înţeleagă nece- 
sitatăa integrării feptelor de folclor, pentru a fi interpretete 
gi deci legate £ntreun continuum ce ar urme să refacă paralel is- 
toria vie a lor, într-un sistem de comunicație semiotic. Sisteme- 
le descrise de el (ritmice,melodice,: metrice) eint modele de .e- 
chivalente semantice" integrebile într-un canal comun de. ,comuni- 
catie, vizind fenomene univéreale gi existente întregii omeniri. 
Aceste „echivalențe semantice”  exprimabile prin .zone de contact" 
urmau să constituie, in concepția autorului, punctele de pornire 
în realizarea hărții totale teoretice: a. inventaralor de posibili- 
téti reale 81 virtuale ale sistemelor descrise. Dovada acestor a- 
firmatii stau tabelele de posibilități! conbinatorii. De:aici o în- 
treagă „combinatorică“ „ce-şi. justifică existența in sensul inves- 
- tigării minut ioase e fenomenelor. umar e cu mijloace matematice, 
statistice, strategii, tactici, probi bilâtăți reale, ee 
mité, modele cibernetice etc. dos z 
Nivelele cercetate cu asemenea mijloace: aveau să dea. seana 

privirii de ansamblu, de surprindere a modalităților de comporta- 
re a elementelor descrise.. Avea ín intenție să refacă drumul par- 
curs de culturi ie populare de 1a momentul genezei, o întreagă bi- 
ologie ín sensul. propriu al termenului, înzestrată cu teoriile ge- 
netice şi evoluționiste de rigoare. Să fie poate aceasta explica- 
ţia opțiunii pentru termenul de m e tabol dat fenomenului 
ce acoperă însăși viața interioară a muzicii de la stadiul de do- 
us sunete: ping la cel din zilele noastre? Modalitatile de evolu- 
fie per a fi multiple. Brüiloiu a surprins cel putin una din ele. 
A reușit să codifice: accentuind astfel autonomia sistemelor cu 
mai putin de cinci sunete. 0e le acest stadiu de sisteme prepen- 
tetoníce, cigtiguri ale întregii omeniri, sisteme universale prin 
excelență, elementele apatride urmează potrivit .preferingei co- 
lective" un drum similar din “multe puncte de vedere ande lor de 
pe glob. : dee : 
| Pornind: de la. „bunurile steiere" : acele. echizitii sonore 
apatride,. considerate date elementare. ale: fizicii, Brăiloiu intu- 
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ia Comcni.l lingvistic əl folciorului muzical, etimologia, iexicu 
vocabulareie, idiomurile, multitudinea aspectelor legate.de limbi 


le muzicale de pe glob, naturale si artificiale, semiculte si cul. 


te, statutul lor real si teoretic elaborat cu diferitele .echiva- 
lente semantice” de care aminteam. Brăiloiu ne aduce astfel în dc 
meniul unei adevărate lingvisti ci generale a 


muzici i. Fără să o numească așa, metodele cantitativ-cali- 


tative necesitate de tehnicile analitice, ne sugerează prezenţa c 


cestui domeniu. | l 

| Pe lîngă metoda comparată, cea structuralistă igi face sim- 
țită prezența. Structuralism ul la Brăiloiu izvo- 
ráste din cercetarea microscopicá cu ajutorul tehnicilor ansliti- 
ce la nivelul combinatoricii elementare. Metoda, alături de cea 
comparativ-istorică, viza integrarea etnomuzicologiei domeniului 
general al antropologiei culturale. Rezultatele la care a ajuns 
Brăiloiu prin îmbinarea celor dou metode, Zägin valabile. urmînd 
a fi investite cu consistenţa argumentelor cantitative, teritori- 


ale. 
Temeinica școală l:ngvisticà ce o dovedise în citeva studi: 


asupra tehnicii si sistenelor de versificarie in folclorul româ- 
nesc i-a permis abordarc: problemelor legate de raportul dintre 
muzică si poezia populara. Este semnificativ să arătăm rostirea 
folcloristicii literare în această problema (0. Caracostea):„Pîn: 
cînd se va ivi - spunea D.Caracostea - un om de geniu ín stare S. 
stabilească pind în cele mai fine cute ale expresiei - unitatea 
$i colaborarea indisolubilà intre unicitates fiecárei creatiuni 
date in cuvint si haina ei muzicală (proprie, nu s8blon), pínà a- 
tunci vom avea nevoie de o intrecere intre stilistica literara 
si cea muzicală. Dar pentru că un astfel de om de geniu n-a apá- 
rut nicăieri gi o bază, de interpretare accesibilă tuturor nu s-a 
găsit încă, rămîne să revendicăn pentru investigațiile laterara 
rolul conducător ín studiul poeziei populare.” 

Genialitatea lui Brāiloiu in problems ce o discutăm, nu a 
izvorit dintr-un aspect exterior ce sa declansaze ambitii de in- 


MM À—À— MÀ a 


1.0.Caracostea, C. 8 les, Problemele tipologiei folclorice, 3ucu- 


curesti, Ecitura Minerva, 1971, p.18. 
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trecere- între: cele: două etilietici, 'muzicelà 91 literara. El fes 
stüpinit. deopotrivă 91 a reliefat ca nimeni altul. pînă la un anu- 


me nivel, „unicitatea şi colaborarea indisolubilà între unicita- 
tea fiecărei creat iuni date în cuvint 91 haina: ei muzicală — a 

91 aici ca de altfel ta toate sistenele descrise de ei 1 codifi- 
cate a sesizat cel puţin o cale, un inceput: de drum. Intr-o parte 
din Oltenia - nordică „limitată - spune: Brăiloiu - nu este cunoscut 
de cîntăreţe nici un fel de vers pentru bocet: nu se „culege dupa . 

‘dictatul lor decft o frazé nereguleta, pe care cintecul o ve 


‘transforma (poate. fără ştirea lor) în poezie. Ușurată prin absen- ` 


te rimelor, printr-o accentuare specifica şi puternice expresii 
consacrate, această trarisformare rezultă dintr-o legislaţie deo- 
sebită, cere va fi cercetată într-o 21. d = 
După aceasta va veni rîndul altor sisteme de versificatie 
populare româneşti, Paris, 1954", E rs 
Peste patru eni, moartea fulgerătoare avea să ne frustreze 
pentru totdeauna de cel mai fascinant obiectiv al cercetărilor 


promise. ' Ne-a convins de: necesitate: cunoașterii limbii populare 
în abordarea parțială sau totală a raptului de folclor. A intuit. 


sistemul lingvistic al limbii populare, aspectele sale fonologi- 
ce, dialectale, lexicale și gramaticale. A sesizat licenţele gi 
artificiile care apar si sânt admise în cîntare, formulind pen- 
‘tru prima datà unele probleme actuale. în lingvistica genarală și 
! etnolingvistică, probleme comune de altfel și lingvisticii gene- 
rale e muzicii precum si etnolingvisticii muzicale.A sugerat si 
metodología cercetárii, instituind o permanentă dichotomie între 
‘particular si general, report continuu $i discontinuu ce urna 
într-un plan mai general, să cuprindă tehnicile de versificatie, 
ritmul și melodia, într-un sistem total teoretic, elaborat. 
Faţă de sistemul general, teoretic, constituind în confor- 

mitate Cu inventarele reale si moda itățile de comportare a tu- 
populară, cu diferitele 


turor sistemelor ce guvernează creație 
le şi "ares 


sale nivele (vers, rita; melodie, atc. ) structura 


— RE 


2.C.Bráiloiu, Verail opular ronánesc pov. în: opere, vol. E 
Bucuresti, editura muzicală, 1967, p.16. 


^ 
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cu repartiția lor temporală si.spatiela (teritorială), sisteiela 
particulare urma. să fie considerate abateri ale acestuia. 

A avut fericitul prilej si poate este sinyurul care a sur- 
prins limba cintatà și, în parte, a descris-o. Cinoaşterea acestor 
aspecte constituie un deziderat la care etnomuzicologia nu 2 a- 
juns nici pind azi. Şi nu este numai un deziderat al etnomuzico- 
logiei ci a tuturor științelor cere se ocupá de studiul ae 
și limbajelor în general. | 

Cele cîteva idei enunțate aici în legătură cu creația sti, ` 
ingificà a savantului român vizează exprimarea unuia din aspecte- 

le ce le considerăm esențiale în edificarea etromuzicologiei: pe 
măsură ce, din punct de vedere metodologic,construis un edificiu 
autonom noii discipline el £1 oferea o permanenta »deschidere” în 
orizontul total al stiintelor. Autonomizarea domeniului avea drept 
rațiune la Brăiloiu, un punct de vedere. sistematic, teoretic, cu 
intenţii metodologice clarificatoare. „Deschiderea” domeniului a- 
vea in schimb rațiunea permanentei „comunicări” în intent 1a con- 
solidárii disciplinei, a eutonomiei sale. Aceasta este o altă di- 
chotomie care surprinde același raport metodologic al particula- ` 
rului si generalului în ierarhia științelor, 1% ierarhia diferite- 
lor nivele conexe etnomuzicologiei. Brăiloiu a trasat. deci si 
punctele interferentiale între științele care potrivit realității, 


urmau să devină puncte terminus în rețeaua de valențe, ce în ruciri 


cu etnomuzicologia. In acest sens vom privi limitarea rolului unor 


științe (psihologia, sociologia, științele economice, istoria, de- 


= 


mografia, geografia, etc.) şi 3 măsurii în care ele pot si trebuie 


să explice fenomenul folcloric. Vom retine că Brăiloiu a sugerat 


, va " 
un „arbore“ sau o „hartă” a ştiinţelor înrudite și a donaniilor a 


propiate folclorului. El a elaborat teorii în acest sens dupa: in 
măsura în care momentul practic, real al cercetării, il impunea. 

In schimb din întreg demersul teoretic bráiloian se Sesprince o 8- 
devărată privire de sinteză, o mare lucrare despre muzica populară. 
„Moartea prematură, spune Samuel Baud Bauvy, ne-a frustrat pe veci 
de această lucra re“ 


3.Samuel Baud Bauvy, Necrolog, publicat in; Journal ot a: aria 
tional Folk Music Council, London, XII, 1960, p. apu ww 
Com:isel în Prefaţa la? Constentin Grdilniu. Opere,vol.ii, ^.^. 
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 Creuem că această lucrare. există în modul în. care. sa SLM 
re din creația ştiinţifică, din. toate lucrările lui Constantin Bra. 
iloiu. Es este o lucrare de sinteză mereu deschisă, dezvoltătoare, 
a cáréi sugestii existente In spunctele de sosire” se cera fi con- 
tinus to · In esenţă creaţia. ştiinţifică a savantului român este de- 
săvirșită.. Continuarea și în consecință dezvoltarea ei o intuim i- 
postazată în două momente esențiale: Cunoașterea gi asimilerea ei 
in conștiința. națională, în edificarea etnomuzicologiei românești, 
ep apoi. cu avantajul unghiului particular luminat de perspectiva 
universalului, cu interpretarea creatoare; critică $i cu amprenta & 
conștiinței naţionale să o dàruim din nou, conștiinței universale,. 
ferind-o 12 această dimensiune, de interpretări uneori cu totul ne- 
avenite. Credem deci că. este de datoria ştiinţei muzicii românești 
să manifeste exigenté în cunoașterea si valorificarea moștenirii 
culturale autohtone, în contextul științei muzicale universale. 

Scrierile lui Constantin Brăiloiu au început să fie cunoscu- 
te în țară destul de tîrziu. Iată ce scria nu demult, un reputat 
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muzicolog, într-un studiu in care privea perspectivele si preocu- 
párile teoretice: în istoria muzicii românești: „Contribuția lui 
Constantin Brăiloiu la dezvoltarea teoriei muzicii românești este 
mai puțin accesibilă, din cauza publicării studiilor sale în stră- 
inătate. Dintre acestea, o puternică trăsătură. originală o au în- ` 
cercările privind ritmica populară ... Generalizárile 1s care a 
ajuns Brăiloiu şi pe care le-a publicat în diferite reviste, se 
prezintă destul de disparat.. (sic!) De aceea studiul lor critic 
este legat de stringenta surprinderii intr-un volum. Studiul pu- 
blicat recent le noi, Ritmica cópiilor (sic!), face parte din an- T 
semblul de studii tipărit în limba franceză: Le giueto-syllabigue — 
- 1948, Le rythme aksak - 1951 şi Le rythme enfantin - 1958 (5011. 


unde ajunge la sesizarea unor caractere particulare ale ritmului: 

muzical, nestabilite în studiul ritmului în genere. Este regreta- - a 
bil - încheie autorul - că un sfirsit destul dè- timpuriu, l-a îm- 

piedicat pe Constantin Brăiloiu să-și desăvirşească opera începută”? e 


4.Liviu Rusu, Pers ective i preocupári teoretice in istoria muzi- 


cii româneşti, in: Studii de muzicologie, vol. I, Bucuresti,Edi- 
tura muzicală, 1966, p.262. i Kee | 


— 35 


Muza cologia românească s- 
baza contribuției savantului ro 
confundă cu însăși ființa etnom 
fost utilizate drept argumente de necontestat ca valoare stiin- 
țifică în emiterea diferitelor asertiuni cu privire le culture 
muzicală a poporului román. Din 1967, prin efortul neobosit àl 
folcloristei Emilia Comişel apar în ediție bilingvă operele sa- 
vantului {naintas.> Colectivul cadrelor didactice de | 
vetorul -Ciprian Porumbescu" din Bucuresti și cîțiva cercetători, 
foști discipoli ai Profesorului, au omagiat personalitatea sa 
într-o sesiune de comunicări dedicate acestui Savant. Ele au cum... 


8 edificat, 1n bună parte Sí pe 
mán, studiile sale și munca sa se 
uzicologiei româneşti. Ele au. 


» 


la Conser- ` 


adem 
Roscut lumina tiparului” şi înmănunchează. memorii, amintiri, schi- - 


te bio-bibliografice, momente din activitatea Profesorului Si cí- 
teva studii de sinteză, de interpretare. „ ELS 

Sub patronajul Conservatorului din Eucuresti si cu subven- 
tie Luciei Brăiloiu, regretata soție s Profesorului,care ne-a 
părăsit nu demult,s-a înființat Fundaţia și bursa „Profesor 
Constantin Brăiloiu” în intenția de a se continua opera începută 
de Constantin Brăiloiu și de a o face cunoscută. 

Constiinta universt 1s avea să-i deplingàá dispariția si să-i 
recunoască meritele de necontestat. André Schaeffner publică, în 


1959, Bibliographie de travaux de Constantin Brăiloiu”, G. Ns ta- 


letti isi manifestă intenția să publice întreaga sa opera’, Sunes- 
cutul autor al Introducerii la gramatica -generativa (1967), Nico- 

las Ruwet, profesor de lingvistica la Universitatea din Paris 
(Sorbonne VIII - Vincenne), incercind schiterea unor metode de a- 

naliză în muzicologie similar celor din lingvistică, interpretea- 

ză rezultatele la care a ajuns Briiloiu drept modele analitice, 


5.C.Bráiloiu, Opere! Vol.I, 1967; Vol.II, 1969; Vol.III, 1974, 
Bucuresti, Editura muzicală. peu 


5 D .II, Bucuresti, Conserva-. 
6.x x x, Cercetări de muzicologie, Vol II, 
torul de muzică „Ciprian Porumbescu", 1970. Omagiu Jui Constan- 


tin Brăiloiu, Lucrările celei de a III-a sesiuni științifice a 


cadreior didactice (20 - 22 mai 1968). ! 
7.A.Schaeffner, Bibliographie de travaux de Constantin Bráiioiu, 
an; Revue de'ausicolegis. FfK IT. Paris, iulie, 1959. 
g.cf. Emilia Comisel, in: Prefaţa la! Constantin Brailoiu, ugere, 
vol. T, p. E, nota l. 
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puncte de pornire tn ‘elaborares modelelor sintetice,” 

Nú demult, cunoscutul muzicolog american Charles Seegers, 
91-6 manifestat interesul. fata de. „Schițe unei metode de. folclor 
(^, Ea d foet tradupă în parte pentru uzul Institutului din 
Bloonington, de către un folclorist din tera, Prof, Emilia Comi- 
gel ne sesiza intenția unor muzicolog canadieni de a publica în 
limba engleză aceeași Schirtz, Brăiloiu este descoperit pe conti- 
nentui american. Se împlinește aproape Jumătate de secol de ia a- 
_ pariția Sehitei ~.. Actualitatea ei, nu numai pentru cercetările 
din sara, dar, după cum am văzut, și pentru străinătate, constă 
în aceea că - aga cum arăta Gilbert Rouget - .autorul ei este 


poste etnomuzicologul care a știut cel mai bine să păstreza echi- . 


librul între culegerea faptelor si elaborarea teoretică, una lu- 
mining. -0, fara îndoială, pe cealaltă” 

Prof. Emilia Comigel invoca, " Prefaţa primului volum din 
Opere, lipsa unei cărți de sintezà cu privire la creația lui Cons- 
tantin Brăiloiu. „Ea 8r fi posibili - spunea dínsa - printr-o do- 
cumentare exhaustivă - 'cercetarea -evistelor de specialitate din 
sară 91 din străinătate, 8 volumelor de referate de la Congresele 
internaţionale de Huzicologie și Etnomuzicologie, adunarea confe- 
rintelor $uetinuto la muzee, le institute de arta 9i la posturile 
de radio: din diferite tari, a prelegerilor de la Sorbona și a co- 
respondenței . rămase în majoritatea cazurilor în manuscris(p. 5-6). 

Am continue aceasta cercetare "exhaustivă" cu includerea 
sau mai bine-zis- reconstituirea formaţiei ştiinţifice - CU ajuto- 
ru! bibliografiei existente, nu în întregime, în cărțile biblio-. 
rocii institutului: de Etnografie si Folclor din București, fondul 
droiloiu, în corespondența răvășită, în înseanările pe materiale- 
le de teren, in manuscrisele rànase. în străinătate. 

Am avut ocazia să Pabinang tonics rs a fost dotat cu. 


— TS 
9.Nicolas Ruwet, Méthodes d'analyse en musicolo ie, in: Revue 


beige de Musicologie, 20 (1966), p.65-70. Liber amicorum André 
Souris, idem in; —— musique, poésie, Paris, Editions du 


Seuil, 1972, p. 104-108. 


2 Galbart Rouget, Ethnomusicolo ie, in: Ethnologie Générale, En- 
cyclopédie de la Pléiade soua la direction de Jean Pcirier,Pe- 


ris, EG.- Gallimard, 1968, p.1377 (Ouvrages généraux). 


^ 
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o metodologie a eiie nenaiiniflnità pina la el m ‘consemnata 
teoretic £n Seba As. Şi Bartók consemnase unele BSpecte în 
ale sale Insemnări. 1? Dar ce poate fi mai evident în asemenea ca- 
zuri decît colecțiile publicate. Credem nu'numai cá Bráiloiu ar. 
merita aceeaşi soartă -ca și Bartók în acest sens dar mai mult, că: 
progresul metodologic în cercetare este legat de publicarea mate- 
rialului cules de el. Accesul specialiștilor sau al amatorilor la 
manuscrisele Brăiloiu din Arhiva I.E.F.B. nu este indicat din mo- 
tive cu totul aparte. Unicul motiv credem că ar putea fi acela ca- 
re ar determina publicarea: culegerilor, cel putin selectiv. Astfel 
deteriorarea unicatelor prin folosirea excesivà gi nu 1n interese 
majore ne-ar mai frustra si de aceste documente.. >- 

Am sesizat aceste aspecte gi,de fapt, cele mai stringente 
credem noi, căci lucrarea. de sinteză care se cere realizată prin 
efortul cercetătorilor dân țară 51 de peste hotare, este de dome- 
niul public. ' i 

Rostirea sa în universul — A M incepe să capete 
contururile valorii sale; recuperarea documentelor manuscrise ră- 
mase de pe urma distinsului. om de știință, înființarea unui Muzeu 


sau, poate, a unui Institut: de Etnomuzicologie care să-i poarte 


numele, sau, poate, organizarea unui Seninar internaţional,în me- 
reu aceeași intenție - cunoașterea cît mai aprofundată a creației 
ştiinţifice si valorificarea ei la dimensiunile sale reale. 


ier români. Schița unei me | 
e grîu Bucuresti, 1931. | 
3 ulară românească, 


ica 2 
Scrieri márunte despre muz ] : 
Ve 8408 ee pi 285 de Const. Brăiloiu, Bucuresti, 1937 
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RELATIILE, DINTRE GEORGE BREAZU 


- S1, AGHIM STOIA IN LUMINA. UNOR DOCUMENTE . 


INEDITE 


"Costică Bîzgă - 


Compozitorul,profesorul gi dirijorul Achim Stoia, 
“unul dintre ctitorii vieţii muzicale ilegene,s-a format 

gi afirmat sub competenta TRÓPUMERES & unor personalită- 
t1 muzicale remarcabile, 

Convingerile sale estetice,aga cum ni le relevă în- 
tregul sáu destin artiBtic,precum gi analiza creatiilor 
gale, au avut insÉ,drept temelie,inriurirea profundă pe 
care au exercitat-o asupra sa mai întîi Timotei Popovici 
la Scoala Normală din Sibiu,itr apoi Constantin Brăiloiu, 
Ioan D.Chireacu gi George Bre:-zul,la Conservatorul din 
Bucurepti, 

Antfel,prin cursurile sale de"Enciclopedia gi Peda- 
gogin muz 1011, ct gi prin pretioasele îndrumări gi bi- 
nevoitoarele indemnuri pe care i le-a oferit de-a lungul 
carierei nale muzicale,G.Breazul a avut un rol cu totul 
deosebit in fiurirea crezului artistic al muzicianului 
Bibian. ; 

Influențat de concepțiile estetice ale lui G.Brea- 
Zul,ncesta a acordat o deosebitě atenție culegerii de mu- 
zică populară gi prelucrării ecesteia,pentru a o face ocu- 
noscutá gi pretuitá de masele de iubitori &l muzicii. 

In atrădaniile sale neobosite închinate acestui tel, 
A. Sto s-a bucurat de simpatia $1 interesul constant,cu 
care G. Breazul l-a urmărit gi încurajat, ` | 

Sercetarea unor documente legate de biografia lui 

Stola lise descoperirea unoraspecte ine- 
1591 hota ne-a prilgiult dee se află $n posesia frate- 
lui compozitorului, învățătorul pensionar Octavian Stoia, 
care n avut amabilitatea să ni le pu la FORSE 


E 
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. nu tulbura alte spirite...Cu migcări sprintene gi sigure - 


S ae 


dite,care atestă adevărul celor afirmate mai sus, 

Incă de la intrarea sa la Conservatorul din Bucu- 
regti,in toamna anului 1927, tinkrul ardelean a atras a- 
supra sa atenţia binevoitoare şi Simpatia lui George Bre- 
azul.Revelatoare în acest sens sînt aprecierile fácute 
de muzicologul bucureştean,într-o caracterizare a fostu- 
lui sáu student, dat ind din 1949: | 

"Printre tinerii care,acum două decenii „coborau de. 
la vatra de cultivare a muzicii románegti, străjuită de 
spiritul. lui Timotei Popovici,printre normaligtii ce ve- 
neau la învățătura meştegugului muzicii în iiim tá - 
rii,se strecura timid Achim Stoia. 

Purta în ochi ceva din mirarea Pe CR 
opreşte mersul spre a măsura cu ei temerarele înălţări 
de case,de blocuri,din neorínduiala orágeneascá.Prea | | 
mult, ins&,nu se putea citi in ochii sii, pentru cá mo 
destia gi cuviint& neaoge ale provenientei lui Achim 
Stoia îi táinuiau - nu iin ipocrizie - ci din jena de a 


vorbind putin, indeplinindu-gi cu punctualitate obliga - 
fiile,rar se putea ivi prilejul de a EE sub liniş- 


- tea care invegminta apariţia sa. 


I-am petrecut cu privirea girul ani 10 grei de Stu- 
diu, de incordare si formatie spiritualé,glefuind necon - 


tenit puternicele înzestrări native,adincind gi cu min- 


tea cunoagterea deplină a cântecului popular ardelenesc 
. de prin părţile nagterii sale,lámurindu-gi astfel chema- 


rea láuntricá a rosturilor sale în creaţia muzicală.Cu - 
pagi repezi şi siguri înaintează Stoia în tehnica artei - 
sale.,." 

Desprindem din pasajul citat. elemente deosebit de. 
importante pentru intelegerea personalităţii tânărului 
muzician în formare,dar şi ataşamentul profund care l-a 
legat pe profesorul George Breazul de elevul sáu favorit. 

Departe de a se intrerupe, odată cu absolvirsa, de ca- 
tre Achim Stoia.s cursurilor Conservatorului, relațiile 
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sale cu ilustrul muzicolog au continuat gi chiar s-au 
adíncit,aga cum atestă scrisorile primite de la fostul 
său profesor. 

Astfel,in-scrisoarea din 20 septembrie 1933,pe cînd 
tânărul muzician funcţiona ca profesor de muzică vocală 
la Liceul Militar"Nicolae Filipescu” din Tîrgovişte, Ceor- 
ge Breazul îi scrie: l 

"Dragă Stoia,am nevoie pentru o colecție a Ministe- 
rului (Invăţămîntului ),de cîteva colinde,cíntece de stea, 
de vicleim etc.frumoase gi ugoare - muzică şi vorbe -. 
la vezi,te rog,ai ceva?In caz afirmativ,trimite-mi repe- 
dé,scrise în do major sau re major,pe cele ce le soco - 
"cesti mai potrivite pentru a fi popularizate. 

Ju multumiri gi urüri de bine, 

Breazul" 

Ca dovadá a faptului cá Achim Stoia a răspuns goli- 
citării fostului sáu profesor,stá prezenţa a trei colinde 
culese de el,in manualul publicat de George Breazul în 
1934. 

Scrisoarea citată,prin maniera deschisă şi neproto- 
colară de exprimare, vădeşte natura relaţiilor dintre cei 
doi muzicieni,increderea şi prețuirea muzicologului faţă 
de activitatea de culegător de folclor & tînărului prof e- 
sor, 

Această activitate,ca gi debutul promițător al lu 
Achim Stoia in calitate de compozitor gi dirijor de cor, 

. l-au determinat ca „Împreună cu Ioan D.Chirescu,Alfonso 
Castaldi gi Constantin Brăiloiu,să susţină pe muzicianul 
ardelean în obţinerea unei burse de studii în capitala 
Franței, lucru ce se va realiza in toamna anului 1934. 

Odată ajuns la Paris,Achim Stoia s-a dovedit la 
înălțimea încrederii acordate, atît ca dirijor al corului 
Capelei Române din acest orag,cit gi ca student la"Schole 
Cantorum"y Ecole “Normale” si ca promotor al muzicii romá- 


nesti. 
Strádaniile sale in acest din -—- domeniu,concreti- 
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zate in sun$inerea unor concerte de muzică roráneascá,cu 
concursul firma iei pe care c tonducerp,erau privite cu de 
osebit interes de George Ereazul, aga cua reiese gi din 
scrisoarea pe care acesta i-o trimite la 6 ianuarie 1936: 

"Multumesc,dragd Stoia,pentru felicitárile de sărvă- 
tori cu care ai binevoit a má cinsti gi,le rindu- n, 161 
urez de Anul Nou, tot binele,sánátate,noroc şi progres la 
învăţătură. 

Mă -bucur mult af lind că lucrezi şi ai succese gi aş 
fi mulţumit să ştii Domnia Ta cá noi pretuim munca Domnie. 
Tale şi căutăm să sprijinim strădaniile ce 2e faci. 

La mulţi ani,. ) 
4 | _. Breazul" l 

"Succesele"la care se referă autorul. scrisorii sint, 
cu siguranţă,reuşitele concerte de colinde prezentate re 
25 gi 29 decembrie de corul Bisericii Române din. Paris, 
sub conducerea lui Achim Stoia.Programul a cuprins colin- 
de prelucrate de D.G.Kir:ac,loan D.Chirescu,Gbeorghe Ducu, 
Timotei Popovici şi Miha. Eârcă.Trebuie menţionat faptul 
cá,datoritá ecoului favorabil pe care i-au produs în rîn- 
durile auditorilor,concertele au trebuit să fie repetate 
pe lo şi 11 ianuarie 1936. | l 

.Cu doi ani mai tirziu,George Breazul,in calitate Ga 
Inspector General al învăţămîntului muzical,are priieju. 
sá constate măiestria pedagogică a fostului său elev,cu 
ocazia inspecției pe care i-o face la Scoala Normală de 
învăţători din Focgani.Iatá ce scrie el în caracterizarea 
dată în urma inspectiei: 2) 

"Di profesor Stoia este o podoabă a invágámintului 
muzical,atit prin darurile sale artistice,cit şi prin 


vîvna sa educativă şi puterea sa de muncă.Sînt calităţi 


mi 


puse fără rezervă în serviciul şcolii şi valorificate mi 


nunat in masa bunilor elevi normaligti. ` 


` " 
Inspector General George Rreazui 


2)C08 o confirmare a frumoaselor aprecieri citate mai aus, 


amintim 24 în toamna anului 1938 Achix Soia va obține 


Premiul I la concursul organizat de Zocietatea” Tinerimea 


Roman&"cu un cor al Scolii Normale din Focgan:. 
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Continuitatea relaţiilor prieteneşti dintre cei doi 
muzicieni este atestată şi de scrisoarea trimisă cu pri- 
jejul debutului ca dirijor de orchestră simfonică şi al 
ducceaului repurtat. de Achim Stoia,în fruntea colectivu- 
lui Filarmonicii din Iaşi: | 

"Iubite Stoia,am primit rindurile Domniei Tale ei 
m-am bucurat mult,mult de tot de succesele pe care le-ai 
obținut 61-1 doresc din inimă din ce in ce mai mari gi 
mai răsunătoare succese,cit mai mari gi mai trainice bu- 
curíi,PÁ-ti1 un program pe care,eventual,l-ai putea diri- 
ja gi la Bucureşti,Invaţă-l bine,experimenteazü-l aci(la 
Iaşi) gi-apoi 11 încerci cu Filarmonica de-aici. 

Vreau,cu prilejul acestor cuvinte de feliciiare,sà 
te rog cova.Si anume:eu lucrez la un studiu asupra game- 
lor pentatonice gi pre-pentatonice,pentru care am nevoie 
de exemple din toate părțile ţării.Ai astfel de melodii: 
formate din puţine sunete,cu ambitus rostrine,anhemito- 
nice,cintece cu treapta a Il-& a gamei lipaă,upoi penta- 
tonice?Dacá poti,intereseará-te le gcolile normale de 
„aiai(anemenea cîntece sînt colinde,dar,in primul rind, 
vocete,cintece de leagün,de copii). 


Cu mulțumiri călduroase gi afectuoase doriri de bine 


George Breazul" 


Valoarea documentară a acestei scrisori constá,nu 
numai în evidenţierea sentimentelor de prețuire ce-i u- 
neau pe cei doi muzicieni,c: gi în elucidarea unor pre- 
` ocupări musicologice,teoretice ale lui George Breazul. 

Ca gi in documentele precedente,impresioneazá to- 
nul deschis,familiar,aprecierea deosebită a activităţii 
lui Achim Stoia de către fostul sáu profesor,oferta de 
a-l sprijini in afirmarea sa ca dirijor,pe prima scená 
muzicalá a t&rii. 


Modestia sa — m" 81 comiinta nedesávirgi- E 


Tii sale ca dirijor de orchestră l-au reţinut pe tiná- 
rul muzician să profite de mîna întinsă de profesorul 


său. 
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Partea a doua a scrisorii,in care George Breazul 
solicită colaborarea pentru documentarea studiului său 
asupra prezenţei scărilor muzicale pentatonice şi pre- 
pentatonice în folclorul românesc,pune în lumină scru- 
pulozitatea cu care muzicologul căuta cele mai auten - 


tice exemple pentru argumentarea tezelor sale teoretice, 


Ultimul document, care jalonează evoluţia relaţiilor 
dintre cei doi muzicieni, este scrisoarea trimisă lui A- 
chim Stoia la lo mai 1952,cu prilejul interpretării în . 
primă auditie,de către Filarmonica din Bucureşti ,a sui- 
tei"In lumea ee continutul ei: 

Bucuresti, tös V.1952 

Iubite Stoia,abia acum má invrednicese să-ţi scriu 
gi să-ţi transmit felicitările noastre călduroase pentru 
succesul pe care l-ai obţinut cu părţile din suita Dom- 


niei Tale,care 8-àu cîntat Duminică 8i Sîmbătă la Ateneu. 


A. sunat minunat,a fost o revelaţie pentru toti gi a fost 
primit cu foarte vii gi spcntane aplauze acest. splendid 
dar de muzică românească,p. care l-am ascultat gi in sa- 
la de concert gi apoi la Rudio.Distinctia temelor,abili- 
tatea prelucrării,varietatea şi noutatea coloritului or- 
chestral,umorul gi voia buná ce ai gtiut extrage din pro- 
tocelularul motiv copiláresc,apoi originalitatea con - 
 ceptiei,totul a fost încîntător.Inc-odată te felicităm, 
scumpe Stoia,gi-ti dorim succese gi mai mari. 


Breazul" 


Elogiile cu care autorul —Ü 11 onoreazá pe 
compozitor trebuiesc intelese prin raportarea la con = 
ceptia muzicală g acestuia,expusă cu olaritate in vo- 
lumul" Patrium Carmen",conceptie care străbate ca un fir 
rogu întreaga sa gíndire şi actiune. 

Compozitorii români au,după opinia iui George 
gul,indatorirea de a valorifica gi face cunoscute, prin 
' lucrări de o ţinută artistică elevată ,nestenatele 


Bre&- 


clorului muzical románesc.,Orice încercare de . a adera la 
— E 


a figurează în amplul ` 
a cântecului popular" á 


3) Exemplele trimise de Achim Stoi 
studiu: "Idei curente în cercetarez 
$n "Studii de muzicologie" vol. n 


1965 


Editura Muzicală, Buc. 


fol- 
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.,rentele muzicale occidentale,de a adopta un limbaj des- 

rins de tradiţiile muzicii noastre 1 se părea lui George 
reazul a fi o dezertare de la această nobilă misiune, 

Exprimindu-gi admiratis pentru Suita"In lumea copii- 
ornde Achim Stoia,muzicologul. vedea in ea o ilustrare 
vie a concepţiei sale,o lucrare in care muzica populară, 
respectiv motivele muzicale din folclorul copiilor,capătă 
un vesmint orchestral capabil să potenteze virtutile este- E 
tice aflate in ele.De aceea considerám elogiile aduse lu- 
.crárii gi ca 9 expresie a convingerii marelui nostru mu - 
zicolog cá acesta este drumul adevarat al afirmării muzi- 
cii româneşti. 

Tinem să subliniem faptul că ideile rezumate mai sus, 
izvoríte din convingeri patriotice adînci şi sincere,por - 
nite dintr-o conştiinţă artistică gi civică angajată in 
modul cel mai plenar,atagată idealurilor avansate ale in- 
telectualităţii româneşti din acea perioadă,ai găsit un 
puternic rásunet in sufletul lui Achim Stoia,ca gi al al- 
tor confrati ai sái.Nota folclorică proprie aproape tutu- 
ror creaţiilor sale,strădania de a găsi formele cele mai 
potrivite de incrustare a valorilor muzicii populare in 
lucrări de mare ţinută artistică sint efectul direct al 
inriuririi exercitate le al 8a de concepţia muzicală a 


lui George Breazul. 
In incheiere,am dori sa subliniem valoarea Peer 


> 
CE Scanned with OKEN Scanner 


telor prezentate,importanta lor pentru cunoagterea clima- d 
tului spiritual in care s-a format gi afirmat compozito- 
rul Achim Stoia,a rolului pe care l-a avut in dezvoliarea 
sa muzicală eminentul savant George Breazul.Nu mai putin 
e 


revelatoare sînt documentele citate pentru înţelegerea 
mai deplină şi nuanţată a personalităţii marelui muzico- 
log,a înaltei omenii şi impresionantei generozitáti ce au 
caracterizat pe ctitorul muzicologiei româneşti şi ani - 
matorul vietii muzicale care a fost George Breazul. 


PROF.G.BREAZUL 


We nagt Joi; pena. bue ze. 
lest cu care ai Ginevost a md cinah. AL ta 
(RAAB mi, Th uug de anal neu, bt binele, ar 
nătate move. & puse fa Mf | 


Mă San matt and ci Ag. dai sura 


Sap fi mulțumi A aii Domnia - -S ca ne pe- 
fuin manca. Domnei- EAR 


= A mal ani ! 


a 
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IXI. LA JUMATATEA SECOLULUI_AL_XIX-LEA 
Larisa Agapie 
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Prin funcţia sa distractivü, dansul a ocupat un loo însemnat 
la curtea feudalilor, fiind nelipsit de la petrecerile acestora. 
Cea mai veche mărturie asupra existenţei dansului la curtea domni- 
torilor români o găsim în cronica lui Grigore Ureche, care, vor- 


bind despre Aron Vodă (1451-1457), spune că acesta nu se mai sátu- 


ra de "giucat gi de cimpoieri"". Din alte cronici reiese olar că 
se Obignuia să se danseze atît jocuri populare româneşti. cit. gi. 
străine. Astfel, din cronica lui Miron Costin aflăm că la nunta 
fiicei lui Vasile Lupu cu cneazul Radziwill (1645) au fost "zicá- 
turi şi giocuri gi de ţeară şi Stríine"?, iar Ín cronica lui Radu 
Popescu se spune cá la nunta fiicei lui Nicolae Mavrocordat (1715- 
1716 gi 1719-1730) cu Ianache Cămăraşul s-au făcut "hore de do- 
iari gi de cuconi, hore de jupinese şi de cucoane™, Dansurile 
străine care se dansau la curte erau, bineinteles, dansuri popula- 
re ale popoarelor cu care s-a venit în contact 91 care, datorită 
cosmopolitismului claselor stăpînitoare, erau preluate şi dansate 
la curţile teudalilor români, tot aşa cum dansurile románegti e- 
rau dansate la curțile străine. Aflăm astfel din secolul XVI că 
poetul maghiar Balassa Bálint a dansat (la 1572) în fata Smpáratu- 
lui Rudolf "jocul pücurüresc" (cáluserui)* iar din sec.IVII cá la 
dieta Ungariei (din 1647) Paul Esterhazy a dansat ín fate reginei 
"dansul valah"^. Avem de asemenea marturia că în sec.XVII, în Po- 
lonia, cneazul Radziwill dansa "à la valaque"'", In afară de aceas- 
ta, prezenta unor dansuri româneşti în ċîteva din tabulaturile 
vremii atest& practicarea acestora la curţile străine”. 

Am văzut că, în ce priveşte dansurile străine cunoscute la 
noi, datele sînt foarte sumare. Dar, aşa cum dansurile româneşti 
erau dansate la curţile străine 9i cunoscute uneori, după moda 
vrenii, ca dansuri preferate ale unor nobili - spre exemplu: dan- 
Sul lui Ștefan Apor, dansul lui Lazar Apor din Codex Caioni®- cre- 
dem cá gi la curtea feudală românească situaţia era aceeagi gi că 
unele denumiri de dansuri ca "legeaacan, "greceasca", "arníuteag- 
ca" amintesc de dansurile jucate la curțile feudalilor în sec. 
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Spre afirgitul - aeo. XVIII. iiy să Te? la diui dati" 
apusene. ‘La 1784 francezul Petty, un cunoscut al poetului: Väcă- 
rescu, descriind un bal la care a asistat spune că, pe ling dan- 
suri románeg!;i și orientale s-au dansat ‘91 "üansuri moderne"?, A- 

4 cestea nu ernu decît dansurile occidentale a căror modă fusese a- 
dusk, împreună ou cea a balurilor, de către ofiţerii ruşi gi aus- 
trieci veniți odată cu staționarea armatelor respective pe teri- 
foriul Principatelor româneşti: 10. pin numeroasele mărturii ale u- 
nor călători străini care au vizitat Moldova 91 Tara Románeascá, 
reiese că ls balurile care ge dădeau la efirgitul sec.XVIII gi tn. 
începutul sec.XIX se dansau: "poloneza", "tampsta", "matradu", 
"manimasca", "valsul", "mazurca", "engleza", "ecoseza”, "craccvi- - 

ana“, "cotillionul"*, "menueta -in, dE care in această peri- 
coadă aparţinsau doar protipendadeil? wir care le găein 31 in u- 
nele tipărituri şi manuscrise ale es, . Alături de aceste 
dansuri occidentale, se mai dansau: şi o serie de dansuri orienta- ` 
le: pone tătărăşti, ca bi iar dintre cele româneşti, f 
EA N * x Me 

Prin ponai tot st strîns cu i sali tu. obicedaile E 
pusene pătrună din ce în ce mai mult in viata societăţii romá- . ; 
negti. Apar "olupurile", localuri de petrecere, unde lumea aleasá 
venea “pentru a-gi spiona îmbrăcănintea, pentru a-şi tulbura li- 
nigtea şi pentru a-gi divulga. defectele de creştere şi de carae- 
ter")?, Aici se dădeau baluri mascate cu "muzică nentesscá" se 
dansau dansuri străine, 1a adăpostul năgtii put ind pătrunde oa- - 
meni din diferite clase sociale’? Balurile: — cu sau fără mască - 

à devenite distractia preferată a tuturor, se. jinesu in toate ora- -` 

gele mai mari ale tării, ajungind chiar supărătoare pentru oame- 
nii bisericii. Astfel, în 1825, mitropolitul Veniamin Costache 4}. 
Moldovei, într-o jalbă adresată domnitorului țării, se plînge că -— 

1 ."aflindu-se în săptămîna cea curată 91 sfinté a efintului gi na- ze 

| relui post, circiumarul ce se află în hanul Stolnicului Voicul, TS 
este alăturea cu mitropolia,. face baluri în fiecare noapte ou "e 

„zică nentessck, cu dob 91 alte organe (instrumente n.n.) -sund- e 
toare”. Pe această cale, unele dansuri de salon încep să pătrun- 
dă în rîndurile burgheziei. Dacă în 1846 un tindr de ME 
trebuia - printre alte obligaţii - aA stie să danseze polca tn 
cițiva ani aceasta ajunge să fie cunoscută în rândurile micii 
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bur;hezii ordgenegti, aga cum reiese din "O gezátoare la tard” de 
Anton Pannl?, Tot datoritÁ localurilor de petrecere Ee - pe 
la jumătatea secolului - ceardagul, ca dans de salon”. Din sa- 


loanele micii burghezii ordgenegti, aceste dansuri trec la masele 


largi orăşeneşti gi de acolo la ţară. Căci, aga cum în ziua de 
azi gustul tineretului de la sate se îndreaptă spre dansurile mo- 
derne venite de la orag (ca foxtrot, tango etc.) este. de presupus 


că gi mai înainte tineretul tindea să danseze dansurile "moderne" 


ale timpului: polca, mazurca, ceardagul etc., astfel încât as- 
tăzi putem intilni în practica populară o serie întreagă de dan- 
sari care - cel putin ca denumire - amintesc clar fostele dansuri 
de salon: "polca", "polca în 7 pagi", "craij-polca", "clazir-pol- 
San, "hora-polca", "polca-mare", "ceardagul", "galopul", "mazur- 
dan, "padecatru", "padepatiner", "voaltdrul", dar coregrafia gi 
caracterul ior sînt modificate^". Alieori se transformă denumiri- 
le dansurilor. Astfel, "staier" este denumirea dată valsului?, 
"Basarabeanca" din Clejeni nu este decît o polcá?^?, tot aga cum 
polcă este gi "Poarga" din Bihor@4 sau "Oira" din Moldova. Dar 
dacă polca poate fi intilnitd în toată tara, mazurca a pătruns in 
practica populară numai in Moldova. Aceasta se datoreşte probabil 
contactului mai strîns pe care Moldova l-a avut cu Polonia $nain- 
te de 1793, cînd Polonia a fost desfiinţată ca stat independent. 

Uneori ni s-au transmis gi melodii. Astfel "Țarina Abrudu- 
lui" este o melodie de dans pe care o intilnim notată într-o ta- 
bulatură de orgă din sec. al XVI-1ea^?, La fel este cazul unei me- 
1lodii pe care "Bădănarii" - obicei. de anul nou din comuna Ber- 
zumti judeţul Bacău - dansează unul din dansuri; aceasta nu este 
decît "O du lieber Augustin“, „menţionată la începutul secolului 
trecut de I. Ghica? . Preluarea unor "asemenea melodii s-a putut 
face cu: ugurintá prin lăutari, care le auzeau la diferite petre- 
ceri ale boierilor. gi care le cintau apoi în diferite medii so- 
ciale. Urmirirea acestor melodii preluate este însă mai greu de 
realizat din cauza variațiilor la care sint supuse, indepartindu- 
se de melodia tip sau ajungînd să fie folosite ca melodii ale al- 
tor dansuri ,27 | 

In concluzie putem afirma cá în folclorul roiánesc au pá- 
trans o serie de dansuri care pînă la jumătatea secolului trecut 
erau dansate la curte sau în saloane. In general se păatrează de- 
numirea, uneori gi muzica, dar caracterul dansului este transror- 
mat conform caracterului dansului românesc. 
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Nose gi trimiteri. 


G. Breazul, Puirium Carmen. Contributii le ntüdiul muzicii ro- 
máneati. Maine. Culegere de studii avzicale. Editura Scrisul 


romanenc, Grniova, f. a. p. 27. 


Idem, Ln bicentenarul nagterii lui Mozart, Uniunea Compozito- 
rilor din H.P.H., Bucuresti, 195 V. Fr idem, Patrium Carmen, 
op.cit..p.27. 


Idem, La bicentenarul nagteril lui Mozart, opescit.,p.2T. 
Idem, Pnirlum Carmen, op.cit..p.2l. l 


M. Nagren, Un compozitor român ardelean din see, al XVII-lea, . 
Ioan Cnionl. Melos, Culegere de studii muzicala scoasa de G. 


Breazul. Editura Scriaul romüneso, f. a. , p. 35; H.ühircoiagiu, 


GE la istoria muzicii románegti, Editura muzicalá, 
Buc. , 195 De ^ i 


10. 
11. 


v 22. 
13. 


G.Breazul, Patrium Carmen, op. cit., p. 280-287; R.Ghircoiaşiu, 


op.cit.,p.190. . 
G.Breazul, Patrium Carmen, op.cít.,p.280-282; R.Ghircoiagin, ` 


op.cit..p.195-196,203; U.Ciobanu, Culegerea gi publicarea `- 
folclorului muzical român. Contribuţii la istoria folcloris- 


TTT romanegti. REF,tom 10 (1965),nr.6,p.551-552. - - 


"M.Negrea, op.cit.,p.55-56. 


M.Gr.Poslugnicu, Istoria musicei la români, de la Renagtere . 
pînă-n epoca de conso dare a culturii ar istice, Buc.1928, 


p.594. ` SC „ E s 
D.C.Ollánescu, Teatrul la Romani, partea I-II, Buc.1897,p. 


111; Dionisie Eclisia:hul, Chronograful, in "Tesauru de no- 
numente istorice pentzu Romănia? Tdi La de A.Papiu Ilaria- 


nu) tomu II, Buc.Rasidescu, 1863,p.178. (apud G.Breazul, La 
bicentennrul.... Op.cit.,p.24.). | ` 


N.Filimon, Giocoii vechi 91 noi, E. S. P. L. A. , 1956, p. 171-176; | 


P.Pirvescu, Hora din Gartal, cu arii notate de C. k. coordo- 
neanu, Buc.1905; Academia Română, "Din viata poporului ro- 
man", I, p. 24-251 M.Gr.Poslugnicu, op.oit.,p.595, D.C.Ol11lá-. 
neacu, op. oft., p. 1131 G.Breazul, La bicentenarul naşterii — 
lut Mozart, op.cit.,p.18. . l | " 
F. Pos Iugnicu, op.cit.,p.595. ` . S NN à 
Intr-un manuscris apartinind unui. autor anonim, intitulat 
"Des chansons valaques sur le Piano-forte", printre cele 75 
de plese pe care le cuprinde găsim gi "ecoasaise", "angzial- 
hen, o "Kalamaynka", două "cracovienci", un "quadrilla", do- 
ui "valsuri", două "marguri iuți”, o "polonezá" (vezi G. 
Breazul, La bicentenarul nagterii lui Mogzart,op.cit.,p.22), 
iar printre partiturile cu care Francoise Rouschitzky (pri- 
mul dirijor al muzicii militare din Moldova) s-a întors din 
străinătate, atunci cînd o toat riwis să 5 inatrumen- 
te muzicale gi Bă angajeze muzicanți, se gHeesc yi poloneze, 


“mazurei, valsuri, marguri, uvorturi, cotillionurl, etc. (ve 


2 T. T. Burada, Cercetări asu 


14. 


X5. T 


ra municei ostigegti la Români; 


"Hev.de Let, rh, 91 Pilolosle pe He > 
N.Filimon, op.cit.,p.17B8; P.Pirvescu, op. ot. , p- 241 N.lorsa, 


Istoria Komintlor prin căliitori, Ed. II, Editura Casei $cos- 
lelor, Vilenil de Munte, 1928-1929, 5. 91-92; C. Bobulescu. Lä- 
kart! nogiri. Din trecutul. lor. Seni ts istorică REN, suite 
tonale corale cum gi asupra altor feluri de 


c noastre nal 4 
muzigl. 3uc.1922,p.119; C. Breagul, La bicentonaru) nasterii 
lul Mozart, op. cit. p. 24-26 n 

dem, ibid.;p.1?. 
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Idem, T. EU 
iem, ib d. p- 12. e " 
idem P "Albina hománeascá" din 3 februarie 


:ntr-un articol apărut în u d 
e comporte gi ce trebuie sa faca 


i946 se aratá cum trebuie să 8 t 
un om de societate, un om de gust, 


"un om ce se respecteazá, 
într-un cuvânt un om ca oamenii":"sá fie abonat la un cabinet 
de lectură; să bea şampanie; si fie incugmat, incáltat gi in- 
márugat dup& jurnal; si. poarte buston rococo şi pumnar căză- 
enen să scrie cu condeie de oțel gi să-şi pecetluiască bile- 
tele cu buline de devize; să joace gah; să daneze polce;sa 
aibă pe mass din cabinetul său cel putin o duzină de albumuri 
iiustrate".(vezi N. A. Bogdan, Din tre 


caricaturale gi de cărţi t 
cutui comertului moldovenesc gi mai ales al celui iegean,lagi 
e p. i 42 . M^ ! : d 
19. A. Pann, O sezătoare la ţară în "Pagini alese”, II, Bíbl. pt. 
toti. ES * spe M 


^n. 5kh.Ciobanu, Lăutarii din Clejani,Repertoriu gi 
pretare. Ea.Muzicala,bucuresti,1969,p.69. 
>). P.Pfrvescu, op.cit.,p-11-12. 
ebe 36 (ne.91). 


at * 


gtil de inter- ge 


^ Satire populare, ESPLA, 1956 
3 Tk.Siobanu, L'utarii din Clejani, op.cit., p.69. 
>t. B.Barték, Rumünische Volkslieder aus dem Komitat Bihor, Ethno- 
musikologisch: Schriften, Faksim le-Nachárucke, III Editio Mu- 
sica, 5 1967, p. 275 nota. G. T. Niculescu-Varone, Elena 
costache Găinaru-Varone. Dicţionarul jocurilor populare romá- 
nesti, Ed. Litera, 1980, p. 140 Gel, EL, 

25. R.Gnircoiagiu, op.cit.,p.199. 

26. u.Breazul, La bicentenarul nasterii lui Mozart, op.cit.,p-2o. 

27. vezi nota 21, şi in Ch Ciobanu. Lăutarii din Clejani, op cit. 
p.63-65,68. La 25 iul.1968, Gh.Cicbanu, L.Agapie gi C.Stihi- 
Boos au cules de la informatorul Malanciuc Toader, 63 a., © 


Crait-Polca, Dopel *azurca şi Hop Valy (de fapt tot o polcă). . 
Exemple publicate st găsesc in:C.Prichici, 125 melodii de jo- 
curi din Moldova, ESPLA, Bucuresti,1955, nr.22,81,97,99;F. 
elion, Cintece şi jocuri populare din Moldova, lagi, 1972, 
p. 267 (Polcuta pe furate);Id.ibid. p.243 (Galop bátrinesc); 
Tdem. Cîntece si jocuri populare din jude ul Suceava.Centrul 


de îndrumare al creației populare şi a mişcării artistice de 

masă, Suceava, 1973, p. 72 (Polca).D.Chiriac,Cintece populare 

de joc din regiunea Iaşi, Casa regiorală a creatiei populare 

Tasi, TY, P. * (Galopul).C.Prichici. Melodii de jocuri po- 

ulare moldovenesti, Casa regionalí a creatiei populare, :aş: 

"S65 yp. lov(hora polca) .A.Ciornei ,liureş „Gh.Rădăşanu, Jocuri E 
opulare bucovinene, Centrul de îndrumare a creației popuia- 

re si al mişcerii artistice de masă, Suceava, 1981, p.515. 
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CERNEEERENESEI:EXE 


- Doina propriu-sisi - 
Pavel Delion 


In august 1970 am participat la o culegere de folelor muzical 
in comuna Tătăruşi, judeţul Iaşi, pentru studioul Radio Iagi. Din 
bogatul material oules he-am dat seams cá folclorul muzical din 
această localitate merită a fi cercetat, inregistrat 91 studiat ou 
toată atenţia. Tot atunci ne-am hotărît ca, simultan cu cercetarea, 
să urmărim gi alte probleme gi anume; depistarea urmaşilor inf or- 
matorilor folcloristului. Alexandru Vasiliu pe de o parte,iar pe de 
altă parte urmărirea viabilitátii celor: 43 cântece ee In 
1909 de folcloristul mai aus amintiti, 


pont ru aceasta, în cursul: anului: 1971. ne-am aur nt in con 


na Tätärugi de mai nul te ori, zábovind de fiecare datá: circa 10-15 
zile. Dintre melodiile înregistrate de la informatori mai virst- 
nici, unii dintre ei fogti elevi ai învățătorului Alexandru Vasi- 
liu, ne-au atras asonya radar cintece lirice, Senin te "din ve- 
chimen. . i ; e. 8 E 

l La prima lüare de contact cu informatorii, în urma unor: inde- 
lungate insistente, cîntecele vechi nu au putut fi inregistrate. 
Unii informatori,insd, la a doua vizitá iar altii la a treia gi 
chiar la a patra, ne-au cintat’ totugi autentice relicve de doine 


propriu-zise. La sfirgitul acestei prezentări dăm ca exemplu o va- 


riantă de doină propriu-zisă din Tătăruşi. (Nr.1) 

| Ceea ce ne-a atras însă atenţia în mod deosebit este faptul ` 
să în în general pe aceeaşi melodie interpreţii cîntă terte de 

nuntă, In exemplul al doilea, melodia de ‘doing este asociatS eu un 


: text de nuntă. (Nr. 2) ; 
Melodii de doină,. cu -formule melodice EPE ce se des- 


" fágoará pe o pentacordie doriani: cromatică, se găsesc şi in struc-. 
. tura unor doine gi cîntece păstoreşti. In acest sens, semnificati-, 
ve sint unele formule melodice extrase din poemul păstoresc "Când 
ciobanul şi-a pierdut oile”, (80.3): 
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P&trunderea melosului specific doinei in alte specii ale fol- 
zlorului local gi, totodată, schimbarea funcției, relevă faptul că 
în perioada de înflorire acest. gen n-a bucurat de o mare viabili- 
tate gi de o largă rüspíndire. 

_ Melodia de doină nr. 1 ee desfügoarÁ pe un material sonor ce 
se încadrează într-un pentacord dorian, uneori cu sunetul de pe 
treapta e IV-a alterat suitor, dînd nagtere intervalului de secun- 
că mărită între treptele III gi IV, Țenătura melodic& se desfăzoa- 
ră cu ineistenţă pe sunetele de pe treptele V, IV, III, I. Sectiu- 
nea se încheie ou un rind melodic oe coboară treptat de la sunetul 
final "mi" spre gunetul cvartei, considerat ca un adaos coloristic 
de expresie*, eau "este mai degrabă ceva specific local”, In in- 
terpretarea bitrini?or, alunecarea succesivă a sunetelor, uneori 
vorbite, oglindeg ve un of tat sau suspin prelungit pentru implini- 
rea, indestulerea, satisfacerea propriei sensibilitági gi afecti- 
vit&ti. WEE ) 

Această coborige treptată, proprie rindului melodic cu care 
Se încheie strofa, este bogat reprezentată în doina din Bucovina, 
Pentru ilustrare, prezentím patza exenr'a din judeţui Suceava. 
| (Nr.5,6,7 gi 8). Unele formule melodice mediane, ce folosesc sune- 
tele treptei a V-a sau a IV-a şi sunetele din jurul acestora, se 
încheie cu desene melismstice caracteristice genului. Iată citea 


exemple de asemenea formule mediane: 
B Din exemplul nr. f, 


O doină asemănătoare s-a cules gi din Valea Seacă, Iagi, loca- 
litate ce se află în apropiere de rat Krug“. 

Exemplul de doină de la nr.9 a fost cules din satul Secuieni, 
comuna Tátürugi Iaşi. 
Formule melodice care coboară de la treapta a V-a către treap- 
ta I-a, printr-o secundă mărită, depistim gi in doina "Legea ta de 
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om bogat", culeasă din TátáÉrugi 91 publicata 15 1909 $n TO 
"Cântece, ur&turi gi bocete" de Alexandru VaBiliu, (R. 10; meio- 
dia a fost transpusd cu finala "hj", 


nala "fa" gi avind patru bemoli. ) 
Asemenea formule melodice se găsesc însă gi in doina de pes- 


. in original iuli dă cu fi- 


te munţi, din Násàud, aga după cum 8e poate constata din exemplul 


următor. (Ir. 11) | 

Similitudinea sau chiar identitates dintre formulele melodi- 
ce pe care se desfăşoară doiua propriu-zisă din Tütárugi Iaşi, 
cea din Bucovina sau cea din . relevă unitatea străveche a 
acestui gen. 


După ce an scos în evidenţă piisulitatod functiei mélodics a 


doinei si unitatea acestui gen pe o mare arie geografică, este 


. necesar, aga cum au mai făcut gi alti observatori?, să reflectăm 


asupra originii doinei din Tátárugi gi a inrudirii ei cu deina 


din alte sate. Pentru aceasta vom porni pe firul indicat de Alex. 
“Vasiliu în lucrarea sa "Cintece, uráturi gi. bocete”, unde preci- l 
 gează următoarele: . .. despre actualii locuitori (este vorba de 


locuitorii din Tătărugi n.n.) am aflat din gura bátrínilor cá ei 
sint veniti din Ardeal, gi anume din partea de miază-noapte a a- 


cestei geri" . Din aceastá relatare rezultá cÁ este vorba de exo- 
dul de populaţie din Transilvania în Bucovina gi Moldova, in sec. ` 


IVII-XVIII. Motivul emigrárilor din Transilvania in Moldova este 
ugor de găsit, dacă tinem seama de faptul cá fostul domn Constan- 


tin Mavrocordat a desființat gerbia în. Moldova, in 1797, aceasta 
“fiind cea dinţii reformă de acest fel din Europa. Această innoire 
- este una din cauzele care atrágeau. pe iobagii români din Tracsil- ` 


vania să-şi părăsească locurile: 91 să. emigreze’. - O altă cauză a 
emigrărilor a fost prigoana împotriva: religiei ortodoxe. "Incer- 
carea de convertire la. confesiunea unită i-a făcut pe români 2 


. prefere părăsirea. tării decît. să-şi piarză legea. părintească"? 


Apoi, printre cauze trebuie să: enumerăm, în principal, asuprirea 


habsburgică, lipsa libertăţii. "astfel se produseră în toamna a- | 
nului 1763 emigrări. în masă: In Moldova. Un raport consular de pe 
acea vreme constată că, cu “acel prilej, 24.000 de f 


le 23 sate din Comitatul Bistriţa-Năsăud igi părăsiseră uere e 
patria si emigrară in Moldova". "In afará de acestea, ms 
lui Horia aruncă un val puternic de emigranti peste Carpaţi 


= 
upon 


— ` 3 + o 


familii din se- . 
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înlesniri deosebite in gările Române; de aceea treceau munţii ou 


miile. Domnul Moldovei, Constantin Racoviţă, poruncegte astfel, 

în 1756, dregătorilor săi: "fiecare bejenar din ziua in care va 

veni în ţară să aibă odihnă, nesupárindu-se oricât de puţin, ga- 
se luni"ll, | l : 

* Multi ungureni, adică români transilvăneni, s-au stabilit 
în TÉtürugi şi Berlegti, județul Iaşi, Hilipan, judeţul Boto- 
şanil?. Tap" | | 

luînd în considerare totalitatea zestrei privind folclorul 
muzical din Tátürugi, numai relicvele doinei gi o bună parte din 
arte populară - cusături, covoare, ce s-au păstrat mai bine -, 
amintesc de părţile de baştină ale vechilor locuitori; celelate 
genuri folclorice s-eu integrat în stilul moldovenesc, oaracte- 
rizst prin mare putere de receptare gi asimilare în acea perioa- 
dă. "Prin studii gi observații le fata locului se poate constata 
că emigranții transilvăneni, după un timp oarecare petrecut în 
mijlocul moldovenilor, se moldovenizaseră cu desávirgire9l?, 

In perioada de consolidare economică gi înflorire a genu- 
lui, variantele doinei propriu-zise s-au răspîndit în multe sa- 
te, msi apropiate Bau mai îndepărtate de satele cu románi tran- 
‘Silvéneni, prin diferite căi: căsătorii, bilciuri, hramuri, man- 
că în comun, întîlniri la ceremoniile tradiționale de la Mînăs- 
tirea Probota etc. e? 

In incheiere conchidem cá melodia de doină din Tătăruşi - 
. formeazá zestren de baştină a locuitorilor din această comună, - 
care a supravieţuit pini în zilele noastre şi care, pe bună drep- 


tate, merită să i se acorde toată atenţia pentru a fi încurajată 


în continuare la supravieţuire. 


77700 er e EN 
1. a, Alexandru Vasiliu, Cintece, urături ei bocete de-ale poporu- 
lui, Bucuregti,1909. Sas i 
b. Rezultatele cu privire le urmagii informatorilor lui Alexan- 


dru Wesiliu gi viabilitatea celor 43 cintece vor fi relatate 
intr-un alt studiu. 


2. Eugenia Cernea, Despre evoluţia doinei bucovinene, Revista de 
. etnografie si folclor, Tomul 15, nr.2, 1970, p.135. 
3. 781475 VE Doina bucovineana, Revista de etnografie şi ` 
Sox, omu 16, nr.3 1971 220. ` i 
4. Idem, Ibid., p.215. * ES , 
Idem, ibid., p.217. 
6. Alexandru Vasiliu, op. eit. p.XV. 


T. Stefan Meteg, Emigrári românesti Transilvania în secolele 
. AKIII-XI, p.138- e 
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8. I.Nistor, cmipririle de peste munti, p.852. 
9, Idem, ibid., p. 


10.Idem, ibid., p. 857. 

11, Ştefan Meteg, op.cit., p. 140. 
12. Idem, ibid., p.221. . 

13. I.Nistor, op.cit., p. 865. 
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1 TAT? LUMEA ARİ NIAM 


mgl 6.7. Constantin Todirica , 356, iszi 
Tâlirusi Jasi 


Parlan do rubato 


of, Frun-zi ver d o-do -lean..., Frun-zi ver-di o- go 


No -ma eu pi ni-mi n-am! % m ev pi ni-mi fom! 


2% Frunzi verdi odokan, A a, De-aș ave pi cineva, 4 
Tat? lumia ari- niam y Ar veni si m-ar cafa A 
Nume ev pi nimi o doit Sara si dimineeja. i 


| 2. DE CE, MAICA, MB MĂRIT! ? 
mgl. i? T to 


| a Seve Grigore , G, 1970 
Farlandio molto rubato ` | Talérusi daşi 


e 4 


Frun-Ză ver-di freio- aen... de ce, me cd, mà mõ- rift? 


Ce * ¥ v v v v v 


— . e O lwñyñwv.k(ͤ(:.2²—s᷑— 
. — 1ü—e¹—äʒ . —2—Ü—[ 

— e e emp — DA D DEEA O DA — em) 
22. —— — — — — — è pm 


II 


De Ce, mai-câ, mà më. riti ? 


La părinți  necunascufi ? 
Frunză verdi frei oglinzi, Crep je ji, flori, şi infloriti 
4 De ce, maică. mà mër? Că mie nu-mi fre boi; 
Cresleli, cresieli sus co óradu, 

Peste deal fa cele curl Sus, să và vada si allu. 
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g Forni VERDI CA BOBU 


mgt. d: B Ghealá Veronica, $32, 1968 
Parianda , molla rubato m S8etesans Suceava. 


7 —3— UN 
m B 


ECK H 1 — — m 
mas cs Et SENI ae LRL RE 


ao lI Leg, 
EAR kA 27, 9  r 


E . i — 
.3/,foa-í verdi ca bo- bu... a 


Stum-pă fhe-re-i no- ro: er. ai, Scum. 


a 
e By 


a floa-re-i no-ro -cv. ai 


nr O Cem LB m 22 SES a —— Ce emm emm — UE KE 
Ka am | oe SO EM D me ee r Și D IPP Ee Bai 
AB. £C ANC e AXI GE out LI f£ IIFI TE. LI | 74 


— p E 
da. no- e -re fal o- mv di Je no- -re tit o- mu 


mm Ca Ge wt 
eT A LA 
— —— . 


„ci nu cresten las lo-cu ai Nici nu cresfen fat lo T. 


2i, Foai verdi ca bobu, d l-am senen spre sari, 
„ai, Scumps floare-i - norocu. Jl Wu stiv, a mai Inverzí Zerf 
ai, Da av-l are fal omui|| 


Lind s-o- mpàarfil norocy,;| 
ici nv cresle-n tat locu] 


£v eram în cimp la lucru] 
Și % Di" le-o daft cv cru, 


fi și eu lom semanefe]| ` Numai nii cv paharu 
În grădină ling-un hate >| Și la Lët le-a dal cv mia, 


Za me parle s-o us c. Numai nie cu hirtia. 
6 RAV MH DOARE INIMA 


Spiru Todosia, $02, 1969 
Goo sone Suceava 
e 


ew — 2 ^ 8 


4 
— m a Sa Lacey mii 


2 — — Ei 


Râu mà doa-re i- ni- ma ..../ Rav mă 


* 
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—— că ÎI Se E om et a ma se GT ONB OI cr 
— OO os en ae > 1 et 
— EES KE 


mmm 
CAN BE Lë SR SE 
SPs - mamm 4 ial — P 


i foaie verde şi Sei 
Riv mă doare inimat 
Nu mă doare de cure e, 
Numai de dor si de jele. || 


Of ;of, of, inimă, vai, 

Ta de bine nu mai dai! 

Cà eu cile shiv de Jine 

Și nute mai spun/a nime. 
Inimioara , înimioară,.. 

De fe-as m màcine le moară, 
Jof nu-i fi. cvm ai fost iară] 
. De Za macina prin os, 
u- / mei fi cum ai mai fost! 
“Spune-mi măiculilă,. spune, - 

De mei gi noroc pe lume? 

fu fam spus şi oi mai spune: 


Là fu mai noroc pe lume! 


Cind eram insârcinală, 
Am rretu pe /ing-o baltă 
5i-àm scâpal norocu-n dpe. 


src  norocv! Lu 


Cum îl beau boii-n pirau! cà, Numa-s 


Și giuncanii la helăv.. 
Mâiculă, cind m-ai fòcul, 


rg ër: 
— — 
E KR? 


de dor i de je... 


"Și mie - 


LIBRA 1 
Se DUAE RUM Cw m wy A e 


dec Nu noi. de dor gj de ja ge 


La loli le-a-mpárfil cu care, 
Muma: mie Cu paharu., —- - 
Dar cind s-a-mpartit scirba, 
Fast-am fata cu dinsa.- 


‘La toti le-a- părți? cv atu’ 


mi-a dal cu saco 
y, noroace, cind te-as prinde, 
Ti- 68 de foe si le-as aprinde! 


sé 7 stivt de al mey noroc, 
De. 


mică mă dam: in-foc 

Și cenușă: mă Dram 

; J ＋ 
$i- ce . fras nu mei /rageam.. 


tà, (îfe-am patimit - pe lume, 


Măi: mult rele. deci? bane. 


„că, ife-am pétimit si-am. fras, 
Tot € miri 


c- em mai râmes 
mai am ca lumea: glas 
în obraz.: 


5i 
Și am floare 
Der oe drum lumea ms- esta ; 
De ce sinl ase de EH 

Eu. ‘fe. spun de ce-am sia Hr 
De muil ce am os limit 
neagră $i pirli id, 


de părinți D | desparfiid . 


E Numa-s neagră . 57 rumati, 


i tg 
A ploual si-a bălul vînt | De parinfi | is - geparta d 
Eé, am ac fale, 
Si-a fos! maică vreme rea cá N-am nici mamă, n-am aid D 
Com e și mima mea. Parcs-s se esits ` din piat rà Á 
| 1 jm ni - ori 
“Cind s-o impàrlil. norocu?, sí fam nic. rali, mom nici surori, 
| „„ Parcă „ cdzule Bin nor. 


£u eram în eimp Je lucru 
Și nu ştiu cum 5-o-mpàrfi?, 
Tare puțin mi-o venit. 


‘Bate , pra mol Zi ` 


Şi-mi a2 FOF ge a părinți 
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Bale vinlw printre brazi (ov Simi gésest mami şi lalà. | 
Şi-mi aduce dor de fran. . $i-asà- mí vine uneori 
Ba-fe vintu?! prinire flori. | si mă sui ho. munti cu flori, 
Si-mi dà dor de la surori. „Sâ-mi găsesc fraji și surori 
$/-așe- mi vine cile gea ds lare m-am séfuret EX 
53 mé sui la munii de piatrd 5 lof fiu s/rin în sat, 


7 CÎND ERAM: LA MAICA. FATA 


mgl E w^ c As i felu Ecaterina, dcs Isos 
Parlando , molto rubato - i (Pines de Jos Suceava 
9 " E i "I v Cc — e v v M . 


DM AE e rem la` mai-ca fa-H....:., mäi a păi, Cînd e-ram Je 


maica , „ „„, Aveam fa- fa-m-bv- jo- re . 
—. - : A m S „ a ^ 


e E ui "a B ano . f hh 
A -veam  ja-la:m-bv- Jona. P dar, De cin’ is la maica lvi... 


F G 


* 
E D Se gw ee ij deeg acis) 
s . ae ee — Ee 
De ciw îs fa. mai-ca hvi , da ^ve5..... nici vra -6i -e, nii pui 
H . 3 Y ` D * H E 
Și ne dm ad ni- mà - nuj! | 
Cind eram ja maica Jan, mši} ^ ^ Lind eram la maica fati] 
` Aveam fata-mbujorali | „= Aveam fafa -mbyjorafi || 
gar De cim is la maica lui: ` Pvrfam fustà-ncordelalà]| - 
da Nu-s nici vrabie, nici pui . Da de cin'is la bar b 


57 nu-s draga nimânui! ` Vom nici Zus? de purlat. 


= 
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8 MAMA MEA C M-A FĂCUT ` 


mgt. 40 -14 Andronic Nicolai, Sta, 1963 


parlando , molio rubato | Frumosu Suceava 


" S 
Dean ne, râu 1-0 mai pi rut... 
e v = wv ` A e 949 fe D Ca J 


—— — —Ó 


Cun pi. cior mà 


Sam zis verde  mohorel, 
5 e omul s/ráinell. 

|: De s/râin. ce sînt mëi frafejl 
€ Wici facu-n vatră. no arde / 
Eu mà ple cà Séi aprind, 

| klaers mile-mi .curg. şi-l sting il: 


Maică mea cind m- o fătul, | e 
Doamne rsu (e mai -parv?!| 
c. un picior mă legânau + 
Din gură me 6/5stâ mal. ` 


g si-AM AVUT D CĂRĂRUSĂ — 
Natalia Vasile Tofvianu, 699, 1971 


eco en / lasi - 


mgt. 20 T 


Parlando vu 
A wv vc : 


v bd v 


NUNC d 
eam 222 


co vin ^ o - ty s 


Nu shu ci > Di 
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Că. ré -rv "$0 Mi-on-grd-di - lu 


Cà - rà - rv -ṣa meng -di - Jv. 


ði $i-àm evul o cârâruși Sl Și-o-ngrădilv cu cicoari 
Piné la minara la usi. Bade, inima mă doari! 
^v știu cini ci- o gindilu Wu mà doari. di dureri, 
Cérérugà mi-o-ngròditu |. Mà doari di doruri greli! 


/0 LEGEA TA. DE OM BOGAT 


‘Alexandru ` Vasiliu 
Cintece vrâturi și Gocele, 1909, nr 43 


— ̃ 
22 2 


co cis - ën = Jà-li jeu pie - lea 
— — EES —— MESES 
. .. , A A EEE EED oe — aaa 
— 2 ttt ew e: 


awa al 
— DRE — 2 22 22.2222. prese: 
— 9 8 . fa 
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11. CuPRIMSU-| CERUL DE NOK 
i -fragment- 


Constantin Zamfir 


132 Cinlece şi jocuri din M ud nr2i 
Molto rubato D Si A 


— poe Ee —3— A 
DEE EH E NENNEN hi 7] 
——* CIOEC a — — —— 
SC DA ees BÀ... i1 1 
SUE” — . b — IP Se SE SEND m 


— — 
Sen 1. 
Ce 


TE ID 0 
B — END E 
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UNELE.ASPPCTE.ALE FOLCLOBULUI NOU. IN.MQLDOYA. 


Larisa Agapie, Vierel Birleanu, Flerin Bucescu. 


Problema folclorului nou fn ansamblu este greu de 
&bordat,intrucft fenomenul este în plină efervescenjü,iar 
tranaformirile {nnoitoare încă nu au avut timpul necesar să 
intre în tradiţie.Bogăţia gi varietatea problemelor folelo- 
rului cu conţinut nou,privit ca parte componentă a foleloru» - 
lui contemporan,este pusă în evidenţă nu.numai la concureuri , 
în migcarea artistică de amatori,la radio gi televiziune ,sau 
prin profesionigti,ci gi de culegerile de cîntece populare 
din toată taral sau de pe plan Jude jean? ^, S-au scrie gi stu- 
dii care eburdsază diferite aspecte ale folclorului nou? , dar 
fără referiri speciale la Moldova. i | 


Chiar pentru o zonă mai restrins& abordarea fenome- 
nului este dificilă din cauza unei optici traditionaliste ca- 
re mai persistă tnc Este normal ca creaţia nouă să fie a~ 
preciată în strînsă legătură cu traditia,dar nu trebuie ui tat 
că nu se confundá cu aceasta,degi izvorăşte din ea. Cr ice 6 po- 
că aduce înnoiri fn creaţia gi manifestările folclorice ,lega= 
te de condiţiile sociale specifice , un e cazul baladei gi doi- 
nei haiducegti ,apărute ca o noutate la un moment dat, tinzind 
însă spre dispariţie defndat& ce condiţiile care au generat-o 
au dispărut,prin schimbarea orfnduirii sociale.La fel,cinte- 
cul nou apare fn anumite condi tii specifice or ĩinduir 11 noi, 
deci ca o noutate folcloric& fn raport cu traditia.Acest fole 
clar “ nu poate fi identic cu cel al plăiegilor lui Stefan, 
El nu e doar suma rămăgiţelor trecutului,ci sistemul actual 
al culturii tradiţionale în care în permanent&,in mod logic, 
mereu ceva se pferde, se cígtigü gi se transformă în arta 
popular&"?/,Informatorii de folclor da astăzi nu pot să cre~ 
20, 8b se manifeste artistic asemenea celor de acum cinci de- 
cenii,de pild&. "Modul de Creatie traditional este tot mai 
puternic înrturit de mutajiile social economice care operea- 
ză în evoluţia satului către orag gi da noile relaţii ce se 
stabilesc între subsistemul folcloric gi alte subsisteme sau 
sisteme cultural educative(migcarea artistică do amatori, 
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maso-media g- .). Corelate,acestea produc printr-o complexi 
| gesătură de determinări sociale gi implicaţii estetice modi- 
ficarea trăsăturilor "clasice" ale creaţiei populare ( ora- 
. ditate „caracter colectiv,sincretiemul ) precum gi ale rapor- 
turilor definitorii ale creatiei populare : individ-colecti- 
vitate, traditie-inovatie...." »6/. Procesul de transformare 
în viaja economică gi socială a satelor a dus gi la schimba- 
rea poziţiei sătenilor faţă de actul folcloric, devenind gi 
aceştia, în parte, intoonai ca gi orăgenii , " consumatori " 
ai aceluiagi folclor pe care mijloacele moderne de difuzare 
11 r&spindesc. Prin aceste mijloace folclorul devine bun ée 
coneum ", ceea ce nu exclude păstrarea tradiţiei. Migcarea 
artistici de amatori a dus deasemeni la apariţia unei noi c- 
tegorii de " creatori " nu totdeauna buni cunoscători ai tra- 
611 1 gi nu neapărat süteni,care valorifică folclorul în mod 
"artizanal"? + Acest fapt explică gi apariţia unor cîntece 
"tn spirit folcloric",care nu ating totdeauna o înaltă ţinută 
artistiolh gi autenticitate 


In cele ce wmează,von urmări ,pe baza unor cîntece 
“culese de noi în Moldova,unele aspecte ale îmbinării folclo- 
rului traditional ou inovafía,exoluzínd din cercetare creaţia 
fololorică profesionist&,care ar necesita cercetări speciale, 
dată fiind amploarea pe care a luat-o în actualitate.Ne von 
baza numai pe cîntece culese de la informatori ţărani,sau care 
activează în mediul sătesc. Cintecele ce vor fi prezentate nu 
au fost popularizate prin mijloace moderne, ole sînt creaţii 
` populare locale. Au fost culese între anii 1969-1974 din sate- 
le t Horodnic, Vicov de Jos = jud.Suceava, Tütürugi, Munteni = 
Belcegti gi Rediu = jud.Iagi gi aparţin genurilor folelorice 
ale cinteoului propriu-zis gi ale cintecului da Joo. 


De la început remarcăm faptul că proce deale innoie 
toare din aceste cintece sint cele da pretutindeni ,nelipsind 
însă aspecte particulare legate de specificul sonal. Aga cum 
arată folcloristul Gh.Ciobanu,melodiile noi de cinteo provin 
din melodii mai vechi,din fondul tradijional,prin veriajis gi 
contaminare?/. Acelagi fenomen se observă gi tn cadrul melodii- 
lor cu text nou pe care le urmürim. 
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Adaptarea textului nou unei melodii vocale tradiţio= 
nale este,de fapt, una din formele elementare ale variatiei. 
Melodia unei balade familiale " La Siret la Nümoloasa ",care 

circulă mai ales în Moldoval0/, am găsit-o în variantă de en- 
'tec nou cu caracter liric, în conuna Rediu-Iagi.Informatoarea 
este absolventă de liceu gi ere 19 ani.Educajia gcolită ine 
' fluengeazü textul gi muzica. Tema grijei manei pentru cregte- 
rea SS? este realizată în imagini ele fololorului or bee ne. 


Mama m-ar fi vrut voinick 

Bu cregteam tot mititică ` 

Gingagă gi subtirea KE 

Cum e în grădina mea e n. * 
Firicelul de lalea. UE Ls 


Iar imaginea muncii e np ui este redată într-un mod de ein- 
re voit convenţională: - l 
„ El mă-nvaţă, d aset 
De lucrez bine gi mult 
După ce lucrul sfírgesc . 
II sărut gi-i nul tune se 
`” Cëci mi-1 drag gi 11 iubeso; . 
Munca m-a-ntüriít mereu : 
Azi fruntag eint gi eu 
Lîngă brigadierul meu " 


Comperind-o cu varianta melodic mai veche " La Siret 
la Nămoloasa " se observó t renunţarea la înbinarea modal eo- 
lian-frígian gi utilizarea minorului armonic,cu pasaje melodice 
Ge septimi de dominantă; înlocuirea cadentei pe treapta a gap- 
tea inferioară cu cadente pa treapta a doua; lărgirea formei er- 
hitectonice. Factura cîntecului nou arată că melodia a trecut 
prin filiera orkgenească,înainte de a lua înfăţigarea de cîntec 
nou.Ácest procedeu de preluare face ca în cadrul inovației ap 
apară unele aspecte nedorite gi prin aceasta să fie diminuată 
valoarea artistică, Geen ce determină o slabă eficienţă a me- 
sajului nou. | gc? | 


[= 
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Anf. Ionică thranta 31 ant 

eat Pietrosu een. Titirugs 

Jud.Iagi ,17 august 1972. 
La Siret la Mola | | 


Say. dn ; vn» — ve Ao» 


— 


sat Bodiu - . Legi 


Mama | meer fi wut voiniol 


—— —ę— — pe ` A em EE, MORD 
Ld — LLLA 


R- Som Rol da Ja. - 

O altă practică EE i ERA încă în stratul mo- 
dern el cîntocului propriu-zig,pontru înbogiiţiroa repertoriului 
vocal ,0ste folosirea melodiei de joo instrumental în cintecul 
von- Acest procedau da creaţie ,care în silele noastre a luat 
© deosebiti emploare ,constituind un gen nou = cîntocul de joo = 
11 putem observa fn eintecul . ceremonialului de nuntă din Tätä- 
rugi, * Hopaleful . Jocul instrumental primegte gi strigüturi, 
‘Gere cu vremea au fost melodizato., In cadrul activităţilor are 
tistice de la căminul cultural, " Hdépaletul " gi-a schimbat 
kun ttat ain joc ceremonial a devenit cintac de viaţii noul nece- 
ear spectacolelor., Mentinerea în textul ofnteculoi a invitajioi 
la nunti, arată originsa ceremonial’ a acestuia. 
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inf.Anifa Fünici,6o ani 
comuna Tătărugi ,Jud, Iagi 


vu b 204 
Fluier mare 


inf.Rarica Aurica ,22 ani 
comune Tütárusgi,Jud,Ingí 
12 august 1972 


Hai la nuntă-n Tătărugi 


Niculai îi mirele 
Si-i frumos ca soarele 


Zile nun l- bogăţia 

Si-e-ndrügit-o pe Maria 
Aceeagi praatică,de transformare a unui joo ceremonial în cine 
tec,am găsit-o în satul Horodnic Jud.Suceava,la informatoaron 
Popescu Beater ina, care lucrează le C. A. P.. Bete vorba de jocul 


wa 
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de nuntă " Bulendruja . In varianta nouă a cintecului vocal, 

nunta este privită nu atit ca eveniment ceremonial ,cft ca pr: 
lej de spectacol,fapt care reiese din particularititile tertu- 
iui. La strigktur ile de nuntă consacrate, cu nslipsite aspecte 
satirice ,interpreta adaugă o introducere proprie,in atilul cin- 
tecelor de viată nouă, Melodic ,cintecul este construit pe un 

ectocard minor,are refren gi mentine vigoarea ritmică a Joculu: 


inf.Popescu Beaterina 8 & 
com.Horodnic ,Jud.Suceava 
10 1an.1975 


Poftiţi oameni buni la noi. P 


— — — . * 
äi meer, ER KEE Dee ER Ge puc Ee xe Senso SOB D Sa) 
1 


. . E ` — 
Unei alte melodii de joc "Minínfjíca " i so adaptează 
un text liric cu o temă frecvent utilizată : amostecul părinți- 
ler gi a unor interese materiale în iubirea tinerilor.Dsc& in 

cintecul traditional dragostea era mai presus doe t turmele de 
oi,vaci sau boi, fn varianta de cîntec actual ,dragostea esto a- 
preciată ca superioară " aspiratorului,nobiílei gi tolevizoru- 


lui . 


inf.Popescu Beater ine 
com. Horodnio,Jud.Suceava 
lo ian.1973 


Pentru tine ,Grigoreg. 
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La acest cintec,ca gi la " Bulendruja ",inovatia este vizibilă 
nu atît în partiocularităţile muzicale,care menţin forma veche, 
cît în conţinutul de idei gi schimbarea funcției. 


Am intflnit gi cîntece în care sînt oglindite eveni- 
mente deosebite = cum au fost inundaţiile din 1970 = cintate 
de un informator din Drinceni, Jud.Vaslui,pe o melodie popu- 
larizată prin radio. 


Un eveniment din comuna Tătărugi ee întîlnirea din va- 


ra anului 1971 a fiilor satului rlspindiji în alte centre ale 


ţării e prilejuiegte lui Buduganu Grigore de 76 ani o creaţie 


nouă, Pentru a reda regretul despărțirii de sat a celor veniţi 
le intilnire ,informatorul a preluat unul din cîntecele care 
Circulau în folclorul traditionel.Muzical ,ideea este exprimată 
pe o melodie cintat& în rubato,cu melisme gi ornamente; modul 
frigian,care apare mai ales la cadență reprezintă un element 
melodic frecvent în zona mentionat& Conturul melodic descendent 
91 interpreterea în rubato,ca gi scara,aratá cá în aspectul său 
nou, melodie nu a suferit schimbări esentiale.Ba get ae £n Mol- 


doen gi în alte variante t " Inimioară,ininiocară „l / (Tămăgeni, 


g F " Trenule ,n-ai avea parte 127 gi " Plec de-acasă 
suptrat wl A com.Pojorfta,Jud.Suceava). Diferenţele muzicale 


dintre varianta de la Pojorita gi cea de le Tătărugi sînt nee sen- 


jiale,respectind scara,structura arhiteotonicü,migcarea rubato, 
“caracterul melismatic.Acest exemplu aratk încă odată că melodii 
din folclorul traditional apar aproape neschimbate in variante 
de cîntec nou,atunci cînd există concordanţă între conţinutul 
actual gi melodica traditional&. 


— 


" 
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Inf. Budugdnu Gr 
ý 78 ani e 


con, Tütlrugi „Jud, Iagi 
18 aug. 1972 


Bu mă duc satul riümine, 


O elt setata A nouă a aceluiagi inforseter y: a Trage 


Radule-n cimpoi ", are o temă cunoscută, sugerinå fronusejėa 


vieţii noi in contrast cu trecutul. . 


" Bathei focul pe ciocoi 

Cum gi-au bătut joc de noi . : 
.Neaveam cask, n-avean mas | 
N~avean viata cea frunoasá ". 


Ideea cinte ului este 1nveggintatü într-o melodies 
deosebit de interesantă,preluată din tradiţia täthrugeenk ; 


“este cântată în rubato gi ee desfügoará po un ambitus nore; 


în linia melodică foloseşte următoarea combinaţie de scări :. 


minor cu inflexiuni pe dorian (A), eolian (B,C), elemente cro- 
. m&tice prin coborfrea treptei a V-a (B yD) si frigian (8). 


Rindurile melodice cu contur variat se Gemeng aproape liber, 
în strofă elastică : A,B, C.D „BB. Aceste caracteristici su- ` 
sicale care agează originea cintecului în folclorul 4radijio- 
nal evidenţiază că înnoirea este mai originală ‘acolo unde 


. +radiţia este mai puterniciAcelag fenomen,ca cel arătat mei 


Bus, a mai fost constatat de către cercetătorii de la I. C. B. D. 
tn al te două Rana cu traditie folelorică puternică :Ieud- 


etica şi Gor 14 


inte Budugenu Grigore 


7 
"^16 ad. 15 Jud. lagi 
18 eug. 


Trage Radule-n eimpoi. 
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Contactul cu creatia cultă românească gi cu muzica 
altor popoare constituie o altă sursă de înnoire gi evolutie 
a cîntecului popular. In mediul țărănesc au circulat gi oir- 
culi creații împrumutate 1 romanțe cîntece de mahala,cintece 
lăutăreşti, Unele au fost înlăturate cu timpul,ca o nod tre- 
cătoare „altele au fost adaptate tradiţiei populare?’ .Practi- 
ca se menţine gi în cadrul folclorului nou. Astfe 1, dintre nu- 
meroasele cîntece noi din diferita colecfii,citám doar en- 
tecul " Cind rüsare soarele ^16/ ain Leorda = Iagi,care este 
o variantă a cunoscutei melodii " Pisărica=n timpul terniinl!/ 
de D. O. Kir 18e pe versuri de I.Creangă gi cintecul " Primăvara 
țării mele „16/ din Mitoc Botogani,care este vocea a II-a a - 
unui cîntec german de primăvarăl? e Aceeagi practic&,de pre- 
luare a unei melodii oul te, dar cu adaos de cîntec nou în text, 
o aflăm în cântecul " Plinge Bistriţa în vale . Melodia de 
romanţă nu-gi schimbă conturul melodic ,dar primegte la sfirgit 
o strofă în care se vorbegte despre construcţia barajului de 
la Bicaze | 


In ecest climat de înnoire,în care se observă mul- 
tiple creaţii = nefinisate încă -, se intrevid gi elemente de 


stabilitate ,de conturare mai precisă a unor caracteristici ale 


cintecului nou. Dech analizăm cintecul " Mindrl-i comuna Bel- 
cegti " (Jud.Iagi) constatăm că impunerea tonalititii se face 
tot mai mult „măsurarea este tot mai precisă gi se definitivea» 
ză simetria pătrată, Prin circulaţie intensă (variante melodi~ 
ce tot cu text nou au fost găsite în locuri depărtate geogra- 
fic - Botogani ^07 * Mascel 21/ „ lagi ),cinteeul nou igi pierde 
ade ee caracteristicile sonale, tinzînd spre uniformizare.Fap= 
tul că peste tot acest cîntec a fost găsit cu text nou,ne face 
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să conchidem cá el tinde să se constituie intr-urm tip cu mars 

circulaţie, Un rol deosebit în accelerarea configurürii ca- 
racteristicilor noului tip 11 au radioul, televiziunea ,migca- 
rea artistică de amatori gi profeaionist, 


sat Munteni,com.Belcegti 
Jud, Iagi, 1975 
> M£ndrá-i comuna Belcegti. . 
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F CEE EEN EE SI E 
— Ee Les, 
Varietatea procedeelor de configurare a melodicii 
in aceste cîntece populare „arată că stilul muzical nou este 
tn plină efervescenţă nu numai în cadrul profesionismului gi 
a migcării de amatori,ci gi în rîndul creatorilor ţărani, Cu 
eft elementele noi sînt ‘zai legate de tradi fie, eu atît noul 
 mesaj este mai bine reli:fat. Este necesar deci ca atit rea- 
lisarea artistică a textului.cft gi a melodiei să fie egala» 
Kumai o realizare artistică superioară este capabilă si emo- 


tioneze şi prin aceasta să-şi atingă scopul său educativ- 
estetic, | 


Note si trimiteri. - EET 
1/ gn e populare noi.Bucuregti,1959, E.Cornea,V.NHicoles- 
cu, M.Brátulescu, N, Ridulescu,Cintece gi strigüturi EE 
populare noi,Bucuregti,1966. L. Poco I- mai gi din femză 
Ed.Didactiol gi pedagogics ,Bucuregti,1959 Idem. Tera mea 
„9 tară dragt, Bd. Muzicală „Bucureşti , 1962. Iden. cununi=$ — 
| tere-otreags Casa Centrală a creaţiei populare „Bucureşti, 
2/ = C.Prichici, V.D.Nicolescu,Melodii gi jocuri populare sin 
Moldova ,Iagi 1972. 


«5b s 


3/ = Gh.Ciobanu, Despre factorii care 1nlesneso evoluţia muzi- 
cii populare, R. R. F. 1956, . 1-2, p. 73. Idem, Cîntecu] 
nou în croatia populară, Muzica, VI(1956),nr.4-5 p. 50-42, 
I.Ssenik, Structura ritmică a efnteculus popriu-zie de 
ati] modern gi nou.Lucrüri de muzicologie ,Cluj,1971. 


4/ = Ml.Amzulescu, Contribuţii La dezbaterea problemai auten= 


ticithtii folclorice, R.E.F. XVIII(1973) nr.4,B.Comigel, 
Folclor muzical, E.Didacticü gi pedagogică ,Bucuregti , 
1967, p.580. Idem Contribuţii la cunoasterea formei erhi- 


tectonioe a muzicii populare,Melodii cu refren,Cíntecul 
propriu-zis.Studii de muzicologie,VI, Ed.Muzicalá,Bucu- 


regti,1970, p. 157-175. B. Cerne a Nin problemele de creaţie, 


circulaţie ei valorificare ale cîntecului popular de 


viată nous,R.E.F. Ton 18(1972) nr.2,p.81-95 MH. Pop, Folclo- 
rul in contenporaneitate,R.E.F. Tom 16(1971) , nr. 5, p. 351 
368. Idem, " Cîntecul nou pre fat la culegorea “ Cinte- 
ce populare noi“, opetitepe ll. 


5/ = Al.Amzulescu, Contribuţii la .....--0pecite p. 246. 
6/ = Gh.Deaconu, Creaţia popule: & azi, R. F. F. „Tom. 21 (1976), 

nr. 2 p. 2 2-233. 

7/ = M.Pop, Folcilorul....opecit.p. 357. 

8/ = Idem, ibidem, p.357=358. | 

9/ = GheCiobanu, Despre factorii . . . op.cit.passim.Comigel 
Folclor muzical,;opecite, p. 572-73. 

10 = Bandă personală : variante din Biren „Drînceni (Jud. 
Vaslui), Tütürugi.(Iagi) Vin&tori(Pagcani) 

11/ = V.Nicolescu, C.Priehici, Cintece po pulare. . op. oa t. p. 117. 

127 = Id,ibidem p. 85. 

15/ = Idibidem p.86 

14/ = G.Sulifeanu, Viata cântecului — in comuna Ieud. 
Muzica. T 2(1952),nr.8-9, p. 44-56. BeComigel Folclor 
Luzie, op. ot. p. 379. 

15/ = Gh.Ciobanu, Folclorul orkgenesc Studii de muzicologie XII. 
Ed.muzicalá,Buc.1967, p. 59-81, 

167 P. De 11 on, Cintece gi jocuri populare din Gesten nci 
p. 186, 

17/ = A«Motora-Ionescu, L.Pop,V.Nicolescu,Culegore de cîntece 
pentru clasele I-IV 91 grüdinije.Ed.Did.gi pe d. Buo. 1973, 
p. 213. 
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18/ æ PeDslion, op. cite p.194 o = TOL 
19/ = A.Motora-Ionescu, op, it. p.296. g el 


20/ = P.Delion, Cintece oi jocuri . op. t. pel TL T4 
217 P. Carp, Al.Amzulescu, Cintece 5i joc ic din Musca], Bd. 


Muzicală, Bucuregti, 1964, p. 252. 


„i E E 


jeuue»s NIMO uum peuueos. D 


8 1 1.1L 1871 1281 


QE 
“MUZICALĂ 


ISTORIE 


FIASTETELE. DE, BHTDE. EE 4. 2 22d. 44242 


`: George Pascu 


| Disciplina — T de cameră, prilej de sinteză a euturor cu- 
nogtintelor însuşite la celelalte discipline studiate in conserva- 
„tor, are ca tel major formarea discernământului stilistic al tine- 
rilor interpreti. Dacă la studiul instrumentului studentul găseşte 
o mai mare libertate în determinarea poziţiei stilistice întrucât 
se află în postura de solist, ceea ce îi îngăduie o mai accentuată 
notă personală, în muzica de cameră, unde se integrează într-un an- 
samblu $n care individualităţile sint supuse unei omogenizári, ela- 
ritatea pozitiei stilistice gi determinarea ei Gbfes siet se impun 
cu necesitate. i Sc 

Lipsitá de ieols de orbitoare Viritusice sau We mare amploa- 


re sonoră, muzica de cameră, gen care merge la esenţă, implică o 


riguroasă gi.fin discernată poziţie stilistică, mai ales in cvarte- 
„tul de coarde, formaţie atí: de transparentă încît orice amănunt - 
este lesne sesizabil gi în care fiecare executant poartă egală răs- 
pundere în păzirea purității. stilistice. De aceea, credem că pentru 
a face o şcoală a stilurilor, cvartetul de coarâe este formaţia i- 


deală şi genul cel mai potrivit. Firegte, trebuie început cu stilul 


clasic, stilul cel mai riguros, stil a cărui limpezime funciară îşi 
găseşte optima realizare în cvartetul 'de coarde. "Le style c'est 
1 homme“ spunea Buffon; parafrazindu-1 am epune: "Le style classi- 
que c'est Haydn" - acel om a cărui conformatie psihică este parcá 
predestinată a deveni modelul acestui, stil. l 

” Stilul clasic, mai precis, stilul clasicismului vienez, acel 
` stil al claritátii, al ordinii, al armoniei formei, al echilibrului, 
81 calofiliei, este stilul acelei muzici ín care omul a găsit moda- 
| litatea redării vieţii în mişcare. Este stilul muzicii pe care echi- 
librul între obiectiv şi subiectiv, între rational şi afectiv. tae 
tre general gi particular, între național gi universal o defineşte 
ca elevată expresie a omului mereu prezent în muzica pe care o cre- 
ează, dar care poate transcende propriile trăiri ridicindu-se la 


nivelul înaltelor generalizüri. 
In pofida rüspindirii sale, în acest stil, Ae beni cum spune 
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dealugim o Berie 


Reese, . "atil central european", unitar ín aparenţă, 
apă liniştită la, 


2o nuanţe stilistice submergente, la fel cum $ntr-o 
suprafat&,pot exista ourenté oe străbat adíncurile. 


Concepind stilul ca sistem, trebuie să tinem seama de componen- 
tele sale şi de interrelatiile acestora. Pe scurt, stilul clasicis- - 
stil instrumental i- 


nului vienez este rezultanta conjugării noului 
talian de | 
girile rococo-ului. francez. şi, desigur, cu muzica modegtilor precur- 
sori vienez1. $i, să nu uităm retorta stilistică a "Scolii de la 
Mannheim", unde cehii au avut un cuvînt greu...  ..: ee a | 
In afara trunchiului stilistic, forjat de mannheimieni şi con- 
sacrat de Haydn, se fac adesea simţite tente stilistice particulare 
care vor feri stilul clasic de osificare, de pierderea încărcăturii 
informaţionale sau afective. Va străbate muzica clasică acel stil 
sensibil (expresiv) generat de violoniştii italieni si Barocului şi 


fundamentat teoretic de Affektenlehre, vor răsuna adesea formulele 


acelui stil galant de sorginte france zä, alături de necontenitele 
revelări ale sintagmelor im Volketon. atît de pretuite de nord-ger- 
mani gi de precursorii vienezi. Ecou: 1 de coral protestant, alături 
de momente de tragic olimpien proven te din opera gluckistă, impreu- 
ni cu tratíri manieriste ale unor părţi lente în stilul ornamentat 
al griilor de capo, fără a mai vorbi de momentele de polifonie baro- 
că, ce n-a fost dată uitării, - toate acestea alcătuieac un mozaic 
stilistic care, fără a impieta linia mare a sobrietăţii, a armoniei 
şi a frumuseţii clasice, dă vitalitate stilului, . | 


variatele aspecte ale elementelor stilistice subsecvente nu-s 


numai rămăşiţe sau prelungiri ale Barocului, ci sînt determinate, pe 
e diferite- 


de o parte, de continua interferenţă a genurilor specific 

lor zone de practicá socială a muzicii gi, pe de altă parte, de evo- 
iufia gîndirii estetice care a dominat perioada clasicismului vie- 
nez. ai Kaf Wer IE M 

l In perioada istorică a acestui stil s-a produs marea rüsturna- 
re pe tarim sociel-politic generată de revoluţia franceză de la 
1789. Gândirea estetică dominată de filoaofia luminilor n-a $nlátu- 
rat însă întru totul concepţiile estetice clasiciste, care mai sub- 
zistk în concepţia despre muzică a compozitorilor vremii, mai ales a 
acelora. care-şi deefăgurau activitatea pe lîngă curţi. Conventiona- 
lul, oalofilia cu orice pret, finalitatea divertismentului 9. a. nu 


dispar. Pe de altă parte, spre finele secolului, curentul Sturm und 


la finele Barocului, cu muzica nord-germanilor, cu prelun- 
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rang pionii puternic muzica clasicilor.. Aceste două tendin- 
e extreme, gi in bună măsură. contradictorii, se adaugă realis- 
mului gi tendinţelor spre natural, spre firesc ale iluminismu- 
lui. Paleta stilistică se: diversifică şi prin. vehicularea unor ` 
sintagme muzicale provenite din folclorul deeg aflate in 
stăpînirea monarhiei habsburgice. 

Clasicism, iluminism, Sturm und Drang = aceste etape ale 
gindirii estetice corespund evoluţiei muzicii clasice dare, 
pornind de la divertisment ajunge a.fi mesaj spiritual, cît şi 
evoluţiei funcţiei: sociale a artistului, . care de la ipostaza de 
valet devine tribun al Mic d 2 

— 1 


 Hayán a por în. plin ME 41 optsprezecelea îndeplinind 
funcția de muzician de curte, dar cu o libertate care ne permi- 
te a nu vedea în el numai artistul-valet, ci şi muzicianul vi- 
zionar. A scris pentru curte dar şi pentru omenire. De aceea 
credem că, în ceea ce priveşte procesul instructiv muzical, cre- 
atia lui Haydn poate fi cu succes utilizat% din ieas, 
stilului clasic. 


gege 
Numeroasele: sale bertet de anda ogliniast atît muzi- 


cianul corect gi rezervat care & creat pentru delectarea curţii, 
cît şi pe acel artist care şi-a permis o viziune proprie, o par- 
ticipare emoţională mai ampla, mai ales după lecţia primită cu. 
drag de la emulul său Mozart. Cvartetele scrise ulterior vor . 
spune desigur mai mult decît ceea ce era suficient pentru abe 
tentele artistice ale curţii. Pirea sa echilibrată, atitudinea: 


sa corectă, ordinea ce 


său nativ - toate acestea exp 
de, cu grijă pentru frumuseţe, o frumuseţe senină, o gingagie ` 


naturală, uneori frustá chiar. Acel stil fără redundante, cu ex. 
trem de rare momente entropice este, desigur, cel mai bun exere- 
 citiu pentru corectitudinea tehnică gi pentru realizarea tram-. d 
sparentei in execuțiile de cvartet. Bete, fără îndoială, şi un ri 
exerciţiu de obiectivare a interpretului, de acordare a indivi- ` 
dului ou oeilalti componenti ai formatiei. Doar primului ree 
nist i-a lăsat Haydn, uneori, în cvartetele de tinereţe mai a 
les, posibilitatea unei individualiziri, dat fiind rolul de a-. 


domnea în viaţa sa zilnică, optimismul. ~; 
lică scriitura sa ordonată, Lime, 
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companiament al celorlalte partizi. Dar, in cvartetele de matu- 
ritate, angrenarea violinei prime in contextura cvartetului nu 
mai permite adoptarea unei atitudini individualiste, de vedetă, 
Utilizarea cvartetelor de Haydn ca instrument pedagogic pentru 
obţinerea echilibrului sonor, a unităţii ritmice gi a coeziunii 
ansamblului este un fapt cunoscut şi general practicat. Am dori 
să subliniem, însă, măsura în care cvartetele lui Haydn ne ofe- 
ră posibilitatea de a construi o adecvată sonceptie despre sti- 
lul clasic, stil care nu trebuie redus la un sablon cu citeva 
simple coordonate - echilibrare sonoră, pondere in-fluctuatiile 
inamice, stricteţe in tempo etc. Stilul clasic nu este numai | 
stilul unei muzici conventionale de salon $i nici al unei mu- 
‘isi su total jepersonalizate. Parametrii afectivității variază 
in fancyie de nuanțele stilistice subsecvente amintite mai sus. 
sain ne oferă momente clare în care astfel de tente stilistice 
o6 impun fără ezitare, dar totodată marele clasic, care n-a 
os: numai un colector de procede» stilistice, ci şi un creator 
z asevăratul sens al cuvintului, elaborează de cele mai multe 
Zaziuni intime între direcțiile stilistice mai sus mentio- 
nate, sreind momente. su semnificații stilistice plurivoce, ast- 
Tal că interpretului îi revine greaua misiune de a găsi "locul 
geometrie al interpretirii stilistice. Totodată, Haydn, ca un 
aievÁrat creator, operează cu sintagme melodice de o anumită 
sorginte stilistică, cărora le conferă înveşmîntări armonice 
se: polifonice de alt tip stilistic, ceea ce duce la imagini 
noi, neprevizute. al căror profil stilistic trebuie cint&rit cu 
prusent4. Nu e locul aici să facem o exegeză exhaustivă a nume- 
rose ior inter:erentje sau confluente stilistice din cvartetele 
sud Havin, acestea rămînîni a face obiectul unui studiu viitor; 
ir, n . 
ie sire a matricei stilistice (sum spune Blaga) adecvate în 
2 F. 1te momente. | 
Desigur, va fi lesne de profilat stilistic fiecare din ce- 
-9 dou părţi extreme ale cvartetului op.3 nr.5 ("cu serenada"), 
unde muzica cu rezonanţă populară germană se oferă ca un incin- 
t&tor divertisment. La fel de lesne pot fi interpretate momente 
clare, ca fuga finalului cvartetului op.20 nr.5, in fa minor, 
menuetul in canon din cvartetul op.76 nr.2 ("al cvintelor"), fi- 
nalul $n ship de "moto perpetuo" al cvartetului op.64 nr.5 
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ta constă în a găsi limitele acestor configura;ii stilistine 
bine individualizate: Celebra &erenadÉ a cvartetuiu: op. 3 ur. 8 
F interpretare romanţioasă,. deea ce n-ar co-. 
respunde. níci atmosferei epocii, nici ambianţei lo*ziui ir. € 
re s-a executat cvartetul là vremea luii Dar nici o redare ee 
purată de orice încălzire interioară nu-şi poate găsi gotiva- ` 
18. Este totuşi o serenadá, al cărei acompaniament in pizzi- ` 
eati, amintind chitara; ne trimite nu le o serenadă omegiată 5 
ci la una comună, de dragoste.. Linia melodică plină de pravie. ` 


 ("Ciocírlia") sau scherzo-ul cvartetului Op.22 nr.3. Toate ar- 


, eu nobleţe in expresie, ne trimite şi la galanteria muzicii 4e 
“curte, aga cum o face gi acea suavă temă a atdantelui din 


-cvartetul "ovintelor". Aici ritmul ternar ca ai structura ro- 
nală ne trimit la dansul popular. german, însă tempo-ul aşezat, 
oscilind între cel al unui dans şi cel ‘al unui cîntec liric - 
Andante o più tosto. Allegretto - ca şi ornamentica gen —: 
sau eleganța 'acompaniamentului ne sugerează atmosfera stilului 
galant, Aceasta nu-l împiedică pe Haydn ca în secţiunea urmă- 
toare, prin modulatii mai frecvente, prin sforzandi, prin con- 
traste dinamice să ne dèpřrteze de ambianța galanteriei, in- 


^ dreptíndu-ne apre lumea mt. 1 grevă a muzicii beethoveniene. Nu 


este aceasta un ecou al "Sturm und Drang" -ului? Apoi, ca £n- 
tro arie da. capo de altă dată, revenirea primei secțiuni cu 
variatiuni de tip ornamental ar putea să ne ducă în atmosfera 
muzicii instrumentale 8 Barocului, cu acele fulgurante varia- 
tiuni ce se vol au etalări de virtuozitate, dar profilul melo- 
dic al temei, ca şi. momentul de culminatie ce precede scurta .- 
cadență, ne poartă din nou in ambianța. stilistică comună cla-  . 
sicilor. In coda, sîntem din nou trimişi în zona muzicii de a- 
grement nobiliar cu acele delicate e de tipul pasaje- l 
lor de coloratură din opera. i 
o pendulare asemănătoare între tentele stilistice create 
dn cvartetele de Haydn o güsim în prima parte a cvartetului Op. 
75 nr. 5. Melodia, de alură populará germană, nu exclude apropi- 
ersa de. curantă. Pendularea intre lirismul delicat curtean şi 
acela mai frust, de tip popular, sé menține datorită reluár: 
^ perioadei initiale cu -variatiuni ornamentale destul de onven- 
| tionale. In sectiunea mediană, schimbarea de mod, gecventárile 
dramatice ale notivului initial în onde intrárile polifonice a 
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simetrice, conferirea unui contrasubiect temei din bas, tensio- 
nárile armoniilor placate $n valori mici, subita liniştire de 
scurtă durată după culminatie şi stretto-urile din coda sectiu- 
nii - toate acestea dau imagini răscolitoare ce tin de tonusul 
afectiv al "Sturm und Drang"-ului, prefigurind cvartetele bee- - 
thoveniene. Revenirta primei secţiuni, cu linigtite variatiuni, 
restabileşte atmosfera de incintare cu o.tentá idilici. In în- 
cheiere, o veritabilă cabaletta de operă bufă, realizată cu di- 
namice imitatii ale acelei teme ce generează dramatica secţiune 
mediană (temă care la rîndu-i provenea din ideea iniţială). De- 
sigur că structura. primei mişcări a acestui cvartet aminteşte 
de cea a ariei de operă clasicÉ. Bucolicul, rusticul secţiunii 
A şi adâncimea dramatică a secţiunii B aduc, însă, o sincerita- 
te în expresie ce depăşeşte:stilul emfatic al operei clasice i- 
taliene. In toate momentele de echivoc stilistic sau in cele de 
pendulare, Haydn aduce măsura lucrurilor care este măsura per- 
sonalităţii sale, ponderea gi ecailibrul psihicului său. A face 
abstracţie de diferitele nuanţe stilistice şi a le aduce la nu- 
mitorul comun al unei muzici cu ambitus afectiv restrins şi cu 
o Schematizatá paletă.a tonusulii emotional înseamnă a sărăci 
muzica clasică, a o lipsi de savoarea acelor imagini caligrafia- 
te cu grijă gi colorate cu sinceritate. A supradimensiona dife- 
rentele stilistice înseamnă a transforma muzica lui Haydn in- 
tr-un supărător mozaic de gust indoielnic. 

Comoara cvartetelor lui Haydn me învaţă că a încerca o co- 
relare judicioasă a diferitelor imagini, spre care ne trimit 
tentele stilistice amintite, înseamnă a intui bogăţia interioa- 
ră a marii muzici clasice. A cinta bine pe Haydn înseamnă a-ţi 
fi însuşit temeinic coordonatele stilului clasic, a-ţi fi însu- 
Sit un fin discernământ stilistic capabil a te ghida în pătrun- 
derea muzicii celorlalţi mari creatori ai secolului, care fac o 
punte de legătură cu muzica secolului următor. 


oooooO00000000 
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v ` CARMEM panto j 
| Motto : d^ 
„erf anale ne the food of love, play on :- 


Hard. îndoială se va mei nog te vreodatü 

. pe undeva o sensibilitate chop in ian ; ` 
dar imperceptibliul, poste fi ei eurprino. 1 
căci Chopin, cum spune Liest, a trecut ` . 
SES) noi ca o umbră,” 


Guy de vourtalbe 


Nocturne, Aescoperi res. a 8 HD 1114011 rouea ti ce, 
gem muzical present in creajia lui Chopin, “este — poate -cel _ 
mal reprezentativ din punet de vedere el caracterului de confesiu- 
| Ee" A pentru creatia muzicianului polonez. Ideea conceperi 1 sces- 
tol gen s fost preluată de la iT endezul John Fleld,^) în aceast ` 
sere rens ref ndu-s0 profunde ssenünere dintre unele nocturne de ti- 
perete ele Zui Chopin eu cele de us tur i tete ele 101 Field. Series 
de-e tungu întregit? perfoede de creaţie (pri da nde turnzk ir si be- 


mol minor: este scrisă în. 13, fer ultimus fn pol: ha jor Gataszí din 


2845). Nocturnele urmează o fHu creator al: capozitorului, care care 
abordează gi rezolvă: într: manieráü personal & problemele. legste PS 
de posínilitátile. tehnice | 84 expresive- ale instrumsntului, 


Deşi - scrise în taprejurări eu semnificaţii diferite pen-.. 


tru autor, Nocturnele. au cu excep ţia a două eeu trei (nr. 16, IT 


gi za) ~ dee g aer tlnerese; acaeaşi. gratie: enotfonanta, pérind .. 


B f$ fost. serie între 18 gi. 20. de. ani, ceea ce dpusdeyte cá cho- s 
- pis 2d conatituise de tiapuriu un limbaj proprius 


"in afară influențelor legato de epocă g? istorie die : 


peli, prezenţa acestui gen in creația Zul Chopin este deopotrivă 
poz tatal legăturilor strînse en end len ie populară i în steps form 


t ă , “contactului: cu “obiceiuri şi tradiţii pistă : 


toere ele unor inepuizebile gi nealterate resurss. 


chop ts Wies opriti taty un -A tabag, orten lea. aa 


0 


+) 40 Brumaru “u “uman U tn muzică", Ad- ausleel , Bucuresti, | m 


1960, 5. 165. 


2) Tm andezil John Herd s-e atabilit in ultima parte a vieţii ín 
Buse, unde pune sa 300111 ruse de plan. 
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sie de limpede gi organizat, Andi t instrumental > gi ~ in seste 
linite - pur píanistic. Chiar atunci cind există influenje ale mu- 


zicii vocale, Chopin realizează o cantebilitate specific instru- 


nen tal A, datorită enbitusului mare gi ornenentajiei bogate. Lící- 
tindu-se exclusiv ls sfera sonoră a.pfenului, Chopin a dat dovada 


useía din însușirile esenjiale unui creator = alegerea potrivită 
e formei în care-i va fi dat să exceleze. 


In ce priveşte arhitectonica, ee constată le ES? — 
cu deosebire in scest gen de confesiune lirică pe care-l repre- 
zintă Noctuma = o lărgire gi o mutare e hotarelor ce constitu- ` 
feu liínitele fomale traditionale, pentru ca întregul conţinut 
expresiv eé-gi găsească contururi adecvate," vil un gen de 1{iber- 
tate a formel în sensul elasticităţii scestela şi al intersecti- 
rig libere cu principiile arhitectonice olesice. i 


Nocturne lui Chopin este constituită dintr-o frezá u- 
nick, lungá, urmată upeori de teme secundare sm de o perte ae~ 
diená foarte diferită ; foarte frecvent aceostü parte acd lank 
capătă caracterul unui recitativ le trunentel liber, modulent, 
couperabil unei decl emoţii vocale, tratată cu toată extensiunea 
pe care Soporitetea pienului o pos :e comporta. Această parte ce- 
re cogtresteazü cu melodie initid prin elure se agitată, vlo= ` 
lentă, pe care Chopin o va folosi cu plăcere în aul te alte opere, 
constituie partes cea mai nouă, cos mai frusoaoŭ e Iucririf. 


In eseul său despre Chopia, andré Gide note că muzice 
ecestiris trebule gíndftá gi executată ca un flux continuu el ie- 
. provizaţiei. Caracterul improvizator bănuit de Gide în Nocturne 


nu poate fi respins total, pe motiv că ele sînt perfect structure- 
te formal (există compozitori care improvi zemză gindind {n formă - 


Bech în fugă, Schubert în formă 1 led, Chopin de asenenes), dar 
Bici un isvor istoric nu confiruä această presupunere, aga fecit 


ne răuîne doar analiza asi atentă a structurilor, pentru a proce. 


de în consecinţă la interpretarea lor. În urea gnalizef Nocturné- 


3) Cu excepţia unor lieduri, creajia sa este în intregino instru- 


4) cf. Praba Liest = "Chopin? kd.muzicalá, Bucuresti, 1958. 


5) Perd Belen = SEN Ed.&uzicalá, Bucuresti, 1260, 5.285 


5) cf. de rourtend — i 
Cazi tele , per cac ou le pote", Bd. Ol ler, 
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lor conststüm cá structure EL este cee tripartite (vezi 
anexa)» Din cae 19 nocturne atestate, ) 14 eint în formó triper- 
tits, 2 bipartite, 2 pentavertits gi 1 tetrepertita în Lenz“ In. 
noc turnele tip a, se profi l es A urmütonros o en lz ere int erlos- 
mă : In etrofe I (a) predomină structura tripertits, urmată în or- 
dine descreacíündü de cea monoparti tă, pentepart its gi bipert iti. 


in ce priveşte strofa mediank (B), 86 reearcé ~ în sce~ ` 
eagi ordine - organizarea în lanţ de fraze, în flux continua (a- 
ai vizibilă), cea trípartitü gi bipart ith. 

Faptul cá structurile eint atit de diverse 91 mai ales 
faptul că în B predomină et ruetur He în lent şi flux continua, — 
denotă caracterul liric-contenplativ, &nprovizetories pe de alti 
parte, spare posibilitatea triniterii la aventusle sensuri progra- 
metíco. Chiar dacă prin conţinutul Hoc tur nel ar se relevá © efuziu- 
me líricó esu o meditaţie de cel nat autentic tip romentic, elo 
nu sint simple pelt ici improvizator ice, atructara tripartit — 
cero domină fiind tipică pieselor lirice, întrucît ul nu vine 
ce e înfruatare a fenomenului veflectat de A, ci = col mult =- ca 
o bunt. alternativë contrastantă, urmind revenirea 15 à: 


Similar sonatel b othoveniene rail, în care evapozito— 
vol Zei permite o wai mare ..Íbertete in cesa ce priveste pianul 
dona gi travelini tenetíc, elner tend In her de posnatizara 
alm sonate romantic (ex. Lies’), in Ful Nocturnal or avea 1 Wer- 
tates de acţiune a compozitorului, care-i peruite fig o expresia . 
a tosulwilud lăuntric, fie aluzii progranatices Alteori ul vine 

ea o expresie a devoţiunii, datorită coralelor cu rezonanţa moósls 
| In forma clasică a gonetel gi în cea a 1 10h, repri- 
ze stereotipă reprezenta un element cogvenjlonel in structure for 
aclor respectivo. Beethoven, dar mei alea ronenticil, an ingelesa | 
ef nu mal procedeze le reprize conven;lonele, podificindu=le, fie 
prin verisjie, prin euplificări sau prin slininări, pentru a da 
gen gu adecvat congiínuütulu& lucrării respectives La fel procedează 
Chopin in repriza noc turn el er, unde matorielul sonor 417 revi- 
se en sess sluziv (ea fn nocturnele ur. 1, 7, 15, 20), este conside- 


ret ea 9 întoarcere la gratia şi echilibru priaorăt sle (ca în noc- 


' turnele nr., 4, 10, 11), seu revine dinangzot, ornamentat prin di- 


7) Am lust cunogtintÉ prin intermediul unui disc de existența u- 
nei a 20-a nocturne, în do diez minor, pe care Chopin nu in- 
tentiona a- editeze, | i : 
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viziuni «excepijlonale, continuindn-os tensíunea din B, Code f ind 
cea care aduce rezolvarea. restabilână liniştea. De regulă, repri- 
za Nocturnelor este concentrată, de dimensiuni mai mici compares- 
tiv cu zul íníjfel. Daci ee poate spune cá Chopin a fost un revo- 
lujionsr prin mijloacele cu care 81-8 reslizet operele,- armonia, 
speci ficul melodícii, fecture pianist {ch (cum vom &ráte mat jos), 
= ginjul sib formel in schíub ere eproape clasic. 


Expresivítates muzicală a compozițiilor Lol Chopin constă 
în melodie gi in cantabilitatea acesteia ; “in nocturne, in studii, 
im valauri, melodiile lui eint de o claritate gi de o puritate de- 
NAL t e conturuluf, chiar atunci cînd caracterul lor este foer- 
te ornsaental «9 Centabilitetes nocturnalor este consecinta carac- 
cerului 10. expresiv, a legăturilor cu voc al T operei = nu în- 
tinplátor Chopin s-a apropiat de muzica luí Bellini, resinjindu-so 
o deplink înrudire in melodica lor, Chopin reelízind-o pur instru- 
mentelá, suplă, elastică, originală, bogată in ornamenta, plină de 
expresivitate (exemplul nr. 1) ; nu putem însă mínimalize eportui 
folelorului muzical național la retlizarea nelodiilor edle, care 
nu este sti t de evident ca in mazur ci gi pol one ze. 


Ex. 1: Nocturna op. 9 nr. 1 în si vemol minor ] 


Exeget!{ melodiei chopiniene disting : melodia ornenen- 
Geib gf melodie aruon IcH. 0) In succesiunea noc turnelor, astro fell e 
extrene sint purtătoarele unei uelodii cantabile, de largă respi- 
retie, variat ornementel le reluári, prin acele miei grupuri de 


8) Zofia Lises — "Studia nad twórezoscia Fryderyke Chopina“, 
F. V. M., Warszawa, 1970, 5.256. 


9) ade Brumaru = Óp.cit., p.162. 
10) ef. Theodor Bel en, op. et 
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"B9 e 
note adiugate "cere cad ca pickturile de rouă ir izată peste figure 
melodic i" MJ în slte cazuri, cînd feet ture devije mei complexă, - 
prín.£mpletirea mat multor plenuri sonore, compozitorul foloseşte 
dl te procedee veriaţionale : introduce corosnel e,deterninind o sue-. 
pensie a di scursului muzical, pausele - asemeni unor semna de Tatre- 
bare, ugosrele respiratif, toate aceste» con tr nu ind le realizarea 
cu sensibilitate a unităţii imaginii artistica. Se profilează ast- 
fel în unele nocturne o manieră cu totul aparte de a îmbina liber 
mai multe voci ; din dorin up intensificării liniei malodice, Chopin 
recurge la dublarea acesteia prin. sexte sau terţe, întăriraa melo- 
diei iniţiale cu o alta, nu pe baze severe, li i^ ahs ci 
printr-un polimelodiem liber, de o inspirată nobleje, manifest. 
în nocturnele nr. 16 (considerată de uniti muzicologi sprospe o In- 
vent inne), nr. 17 (unde serii ture complexi devine aprospe faurfea- 


DE), nr; 18 (în care-l presint in deja pe Fauré din nocturnele 6 gi 


7), ca expresie a acelui calm olimpian atins de Chopin in ul- 
tima perioadă de creaţie. (Ex.nr.2) 


(ez Nocturna 0p. 55 ar.2 în Mi bemol major | 


In contrast cu aceasta, melodia strofei mediane se con 
stituie de obicel pe un motiv ritmico=uelodic deosebit, prelucrat 
prin secvenţe succesive, sugerind o atmosferă de continuă precipi- 
tefie, de tulburare şi agitaţie, seu este o melodie armonică — un 
coral (ex. mocturnele nr. 6, 11, 13). "Cele două iusgini opuse 
(cantabil-Tirick gi drenatic-agitată) conferă Nocturnei un profil 
complex de poem muzical“ e 3 | 


. Se vorbegte despre figuratia chopintană,a cărei substan- 
Vă uotivică relevă legături cu structurile instrumentsle populare 3 
o et fel de figuretie se profileszü în nocturna op. 15 hr. 2 in 


Fe diez (măsurile 1-16), unde o pA Émportenii del od eh ds sine 


stătătoare, încît desfigureres cen iepel prin figuratif interioare 


11) Frenz Liest -= opicite, pa 59. 
12) ef. Theodor Belen = op.cít. 
13) wid. = op.cit., p.221. 
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.« fundsnentul construcţiei materialului sonor : este un proces 
aprindere de figureg ile populare simple 81 înglobarea elenen- 
r tipice acestora in efecte de figuratie pianisticá, cu func- 
diverse $n cadrul operei (exemplul nr.3). 


[ Ex.3: Nocturna op.15 nr.2 $n Pa dies major] 


In Nocturne, relaţiile armonice în cadrul strofei initie- 
ent indecbete putin contrastante, dominind relaţia tonict-re- 
"E sen torict-dominanté Dacă acest plan tonal nu implied o ten- 
| prea Bare, ol poate însonna o variaţie de atmosferă, care con- 
acel clar-obscur atît de prezent in muzica lui Chopin. 


Intre strofa iniţială A gi cea mediană B rel at 1 He erno- 
sînt di verse: zntfInin modul at 1a la omon ink, relaţia tonic- 
Ark, cea de toníicá-dominantá. Majoritatea nocturnel or însă; 
ind din tonul inf tal, percurg un drum armonie foarte sinuos, 
tonalități îndepărtate, rsportul tensional mei acuzat dintre 
unt eonturind profilul drensturgiel. | 


Strofa mediană B cuprinde o paletă armonică bogată, impu- 
se etenjiei procedeul prin care æ torul — într-un ep eb iu ro- 
: reetring = realizează acest drum armonic atit de contoreionat: 
4 bruse, neaşteptat, de celo mei multe ori însă prin utilize 
'vonatismel er, a corespondenjelor ensrmonice, care l-au condus 
atît de bogstă lărgire e bezel tonele, 14) ritanl viu gi pre- 
at, eromatisnele din strofe gei fend, eontrestind cu expresi- 
tee melodiei din strofele extreme. In complexitatea mijloace- 
ırmogice (pe lîngă înnoirile interesente achse de Chopin) se 
eníntitá utilizarea cadenjelor. frigice (in nocturnà nr. 1 în 
mol. minor, exemplul nr. 4), conferind mocturnelor un perfun 
„ inlünguirile tipice modal lemnului - unde efectele se resli- 


if Theodor BH an, opecit. 


1 


CE Scanned with OKEN Scanner 


Jou 
ued 
SN 
3M 
O YUM pa 
uue 
s D 


| 
uH 
TEE 
TEE 
TEE 
4 9 8 
i 
i Kees 
i.i: 
EnT 
EH : 
Zu 
= A : 
Hi 
THE : 
THF 
HH | 
THEE 3 
Vil 
ii 
ER | 
ini | 
: H i 
"na i 
ii 8 fa 
at | 
TAE | | 
i c : 
oe: 
aa 
m 
55 
P 
Wi 
o 
HE 
Eh 
Kai 
IA 


i bech 
Diech n IE aes 


RECON, 


si 


DONI Tv a ie adis ` 
Aia pd e C 
aus OP ry re Ae n 


- T2 = 

Structure de übe ett dis esoródce chopinimd este 
transforeet& is figurejie, sare joacă de seemense un Bare rol fs 
aua en lui Chopin, fi ind legati ce inovațiile sreonice. 4Acoestë- 
ficguretie realizează pe de e perte conplicares 308d tur 11, pe de 
A tă parte estoapess& interpret eres aonofuneţională prin edüngs- 
ree de sunete străine, elemente polifunciionale gi interpretarea 
acestore prin corespondentele lor enarmonice (esam ul nr.T). 


Bx. 7: Nocturna op. 15 nr.3 in sol minor 
Hocturne op.27 nr.2 in Re bemol minor 


“In arta plenieties, subtil .tái!le armonice sînt în stris- 


si legáturü cu pedal {zerea"; 15) ais lar inf ta toe posibilitügilor 
de pedelizere (generate de efectele speciale pentru care eint u- 
tilizste) la Chopin intilnim aajoritatea : pedala de legătură, 

de contrast, de sonoritate, armonică, mixta cest oe constituind 
un mijloc in plus de redare expresivă s conţinutului muzical, al- 
wri de obţinerea unor efecte timbrele originale, tipice. 


Constituisdu-ee ca particularitate extrasă din solul na- 
tel, prin ssíeilares crestosre s folclorului naţional, ritaica 
chopínienü ss cerecterizeazü prin originalitate gf tipicitate. 


Pe lingá rubeto-ul atit de caracteristic interprewlul 
Chopin, care ondule îatotâesuna melodia, sau o purta govüitosre, 
ca o sparitie oerl ent, refínsnentul accentelor conferă nobilitete 
discursluií muzical gi adeses sprospe un a ect de iuprovizagie! | 
sesizindu-se am plis încapînă chiar cu primele măsuri ele noctur- 


15) Theodor Balen, op. el t. 9. 282. 


16 r R&áducenu = "Metodica predării pianului”, Curs 11 
. *ografiat, Conservatorul. de auzícá “George Enescu“ Iaşi, 1978. 


17) cf. ada Brumaru, opecit. 
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nel nr.l in si bemol minor. Chopin pretindea ca in execuție ofna 
atîngă să fie coordonatorul ritmic, In timp ce drospta să cinte 
"ad libitum"; deci esti sensibil - spune Liszt = este imposibil 
să nu äntu le gtt această "regulă n neregular!tágit". 


Rubato=ul chop!n!sn, ornamentatia bogată, gi diviziunile 
excepiionale mai pujin obişnuite pînă la Chopin, constituie facto- 
rii “care Tap ing nojiunea rituicii gf metricii clasice pe an teren 
nou, in care ee întrevăd germen 11 EE REESEN de- 
pásirea simetriei netro-rItulc e originale”. 

— "ER 

Original ita tea ul Chopin constá în eportul limbajului 
sáu la enticiparea muzicii moderne, el deschizind perspectivele 
ecesteis prin modul în care a inf tset problemele armonieuului, . 
prin actual izarea modurilor vechi, prin aducerea folclorului pe 
primul olan al atenziels 8 


Pe fondul literaturii piantatice de până atunci, Noc- 
turnele Buf Chopin înscriu o nouă model ita te de expriuere într-un 
anure gen: lirismul lor este de proven ient vocal A, ‘Ler factura 
ler pianisticü este răspunsul la cerintele ep Lr tusle dle tinerei 
generaţii - cerinţe atît de cute la acea vreme = de cresre s u- 
nef muz ick destinată nume ergi Liet, b 


. Avind gust pentru tot ceea ce era deskvirgit, încheiat 
si Ge exceptie, Chopin excela tocmai in detaliu, posedind într-un 
inelt grad puterea de 8 sugera, de a eugestiona, ârept care Heine 
1-5 denumit "Raphael al pianului“, 


Lenjul innoirilor aduse de Chopin in ctapbat {ine sale 
s-ar putea îmbogăţi la neefirgit, esenţial este de reţinut faptul 
că Iuf fi detorém în mare parte en sten ze muzicii moderne pentru — 
pier, că = alături de alţi compozitori — el a revwolujlonat pe- 
nigtíca romantica prin valori Ele ares la maximum a po iof Lutte 
ins trunentuluf. 9 

Efectele tinbrale obţinute prin pedalizere, cit gi prin 
refinemen tul tw geului, pretigum aun pe impresionisti şi pe Sache 
bir. 


18) Vasile Herman - "Porak gi stil în noua creaţie muzicală ro- 
máneascü", Editura muzicală, Bucureşti 19774 p. 27. 


19) cf. Mirces-Dan Răducanu - op.cit. 
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Dintre merif msegtri pe care-i admire profund, Debussy 
il prefere pe Chopin, de cere ere etras în mod deosebit, chutind 
în interpretürille sale tot ceea ce credea cá ar fi fost procedee- 
le usestruluí. Asemeni lut Chopin, el spunea elevilor săi: tre- 
bufe să uiţi că pianul are cfocánele", înţelegînă prin aceasta că 
interpretarea va avea, In general, un relief estoupat. La fel ca 
Chopin, Debusay cinta aproape intotdeauna într-o atmosferă furt 
contururi precise, dar cu o sonoritate plină, furs duritáct is | 
atac, manifestind o deosebită pasiune pentru modurile vechi., © 
Tot ca Chopin, impresionigtii conside au arte pedalei ca "un fel 
de respirație", căutînd si-gi asimileze tehnica interpretativă a 
acestuia ; pentru legato, pianistul trebuia să sintă-sunetul în 
vîrful degetelor şi să păstreze "blindeje în forţă şi forţă in 
blindete". Debussy însuşi cînta cun nimeni nu va mai reuşi s-o 
facă, 21) o alta trasáturá comună a acestuia cu Chop in. 


Ca orice tînăr compozitor, la începutul creaţiei selo, 

Skriaoin a fost tributar tiparelor stitistice ale lui Chopin, 
Gar evoluţia propriei personal itt! a compozitorului modifică 
assenblul mijloscelor existente, determinind constituirea pro- 
priului stil. Un rol decisiv în în;luenţa creație! lui Chopin 
asupra Iul Skriebin 1-8 avut in pr mul rind ageninarea facturi- 
lor lor psihice, cit gi înclinația ambilor compozitori de e-şi 
interpreta propriile creajii. In momentul în care influenta ne- 
mijlocită a lui Chopin - manifestată in sbordarea sceloragi ge- 
nuri gi forme — a încetat, tendintele lui Skriabin"desprinse din 
acele creaţii au acţionat in continuare (prin intermeditl unor 
mijloace şi procedee componistice total diferite de cele ronm ti- 

ce)t 


In al doflea rind, influenza lui Chopin saupra lui 
Skriabin s-a datorat şi pianisticii lor, ca punct comun gi bez 
de pornire a coupozi jiilor, baza interpretativá (aníndoi fi ind 
celebri reprezentanţi ai generaţiei lor de interpreti), detormi- 
oind in mare másurá enalogia preocupărilor lor creatoare -(com- 


poi ii tipic pienietice)- cit şi predt? ect ia insási a lui Skrie- 
bin pentru muzica lut chop in. 


 Noctamele luf Chopin au oreat o adevărată vogă : > pu- 


20) er. Marguerite Long - "La pian cu Claude Debussy", Bd-muzice- 
21) 451d. - opel t. 


22) Zof 1e Liens - OpeCit., p. 0-204. 
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gine din compoziţiile sale eu contribuit în aga müsurá ła celebri- 
tatea sa, indicindu-i mai clar tendintele, caracterizindu-i atît 
de b&ne stilul, Personal itates compozitorului igi pune saprenta 
= desigur de timpuriu — in acest gen, asi sles in dramaturgia sa 
muziceld,devenind dintr-un simplu “cîntec liric sub clar de lună” 
da deren arte, compozitorul rupind climatul elegiac, ĩabog a; ind 


si virilizinà genul, -eonferindu-i ceea ce-l lipsise pind etunci - 


un conjínut. : E 
Import ana lui Chopin constá in desprinderes sa organi- 
că din tradijille culturii poloneze, pe care le dezvoltă, stilul 


Su fi ind omogen 91 unitar, atît de Íninitabil in particulari tab i- 


ie sele gi în málestrie, încît Chopin nu a dat o "gcoslá" in nu- 
zică ; nu a avut coatinuatori, cu toate cá a avut multi epigoni, 
raéminind unic; inicitabil, cu toate că a fost atît de tipic, în- 
cît a pi.tut deveni simbolul întregii epoci. Lët i 
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Gabriela Ocneanu 

Create le un interval doar de 14 eni între ele, suita 
“Friveligti moldoveneşti" de M, Jora gi "Suita nr. 3"( Sk- 
.feasck) de G. Enescu relevă o eferk comună de preocupări în 
„ceea ce priveşte orientarea pregranatică - inspiraţia din ne- 
tură - gi stilisticlierom&neasci, în esent. Aceasta confirm 
apartenenţa lor la aceeagi cultură naţională gi la aceeaşi e- 
„tapă - interbelică - ain evoluţia gindipii muzicale a sec.XX. 
In acelaşi timp, fiecare din cele două lucrări constituie o 
entitate distinctă, datorită atit faptului ek ele poartă efi- 
gie unor personalităţi mari gi bine individualizate din gcoa- 
la noastră românească, cit gi datorită mutatiiler rapide ce 
eu lee în sînul acestei gcoli, reflecting cauge interne sau 
echimbirile din creația muzicală europeană a secolului!, 

In ereatia muzicală europeană din primul pătrar al vee- 
cului nostru se conturau positii diferite faţă de prograna- 
“tisa, concept de cere se leagă existenta celer deuă lucrări 
în discuţie aici, Atitudinile eren diverse în funcţie de ori- 
entarea generală pe care o împărtăgeau compozitorii, grupați 
relativ în curente ce nu se excludeau unul pe altul, diferer- 
fele manifestindu-se atît de la un compositor la altul, cit 
gi în creaţia fiecăruia, de la o etapă la alta, Postromantis- 
mul, reprezentind continuarea unor tradiţii mai vechi, preia 
conceptul programatic, care implică infiltratia altor forme 
de limbaj pe térimul muzicii, Inpreeienienul, desprins din 
marea falangë tomanticë gi totugi voit epus acesteia, adap- 
teszë conceptul respectiv la prepriul său mod de manifestare. 
Erpresionismul, degi este un produs ultim al artei romantice, 
e limită ner ink a sa, preferi muzicii cu program pe aceea cu 
text (operă, lied), care este ò altă ipostază a principiului 
artei sincretice^, Neoclasieismul secolului XX, care nu se in 
che ag ca un curent propriu zie, ci ca o reacție împotriva 
direcțiilor de mai sus, Prezentă In unele etape din evolu- 
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ţia sinuoasă a compozitorilor epocii moderne, se manifestk 
oscilant faţă de asocierea muzicii cu alte arte; spre deobse- 
bire de neoclasicismul secolului XIX, care, vrínd să contra- 
careze abuzul de artă sincreticá romantică, se orientează net 
către muzica absolută, concretizind prin aceasta tezele hanse 
lickiene, în secolul KX atitudinea neoclasică este mai putin 
exclusivistă, ea l&einé loc, alături de muzica pur instrussn- 
talk gi celei cu text sau cu program. | | 

' Scolile naţionale, inclusiv cea romüánesech, sint recipi- 
enti, în grade diferite, ai tuturor acestor tendinţe, pe care 
se grefează aportul specific al limbajului ler naţional fole 
cloric, Repercutaree diferitelor atitudini faţă de arta muzi- 
cii fn cadrul lor este diversă, prioritate având însă postre- 
mantisaul gi impresionirmul; primul avea putere asupra atos- 
tor gcoli pentru că era urmagul direct al curentului reman- 
tic, sub semnul căruia ele se niscuser& fn secolul precedent; 
impresionismul însă oferea acestor gcoli căi mult mai molea- 
bite de afirmare a specificului lor national, datorită unei! 
elasticitüti ce depligea cadrul romantig”. Sub impulsul aces» 
tor eurente europene, la care se. adaugă tradiţia scolilor ne- 
tionsle îneintage, progrenatienul se dezvoltă în eînul cultu- 
rilor nationale actuele, care se afirmă gi pe această calo ca 
entităţi distincte în cedrul muzicii moderne universale. 

In muzica europeană de la începutul epocii npastre es 
continuă genurile programatice inaugurate de romantici gi a- 
daptate de impresionigti. In mod firesc însă, cele mai vechi 
cedează treptat locul celor mai recente, astfel net d poeaul 
simfonic creat de Liest este inlecuit treptat de genurile ads 
tipul suitei, Implicit se înregistrează tndeplirtarea de for- 
mele dezvoltătoare (ciclice sau nu) care presupun travaliul 
unui material tematic muzical dat gi substituirea acestora eu 
Siruri de imagini, juxtapuse, mozaicete, după modelul creat 
de Debus. Pe plan stilistic, aceasté înlocuire a unor ge- 
nuri cu altele va implica adoptarea unei mari “libertăţi” ta 
raport cu tradiţia |clasico-ronantică, cesa ce se iraducea prin 
aparenta improvizație melodică”, fluctuetia ritmică, frazarea 
asimetrică a discursului muzical, armonie nesupusi trisenului 
tleaic şi relaţiei fundamentale tonică-subdominantă-dominantă. 

Programul noilor genuri capătă el însuşi e orientare 
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particulară, alegind dintre temele preprii "— 440 nu pe 
cele care fac aluzie la epic sau dramatic, ci pe cele de nu- 
anti lirică-pitorească, cu deschidere spre natură gi apre 
transpunerea în muzică a impresiei (înţeleasă în grade dife- 
rite de profunzime) produsă de ea asupra omului, 

In această nouă tendinţă progranatică se încadrează com- 
positeri aparţinină diferitelor gceli naţionale sau chiar u- 
nii din ţări cu o bogată traditie clasică gi romantică de ca- 
re gi sint strîne legati cum este gi neoclasicul Kaz Reger, 
călăuzitorul lui M. Jora. 

Pentru şcoala muzicală românească, începutul secolului XX 
însemna etapa de “compensare”! a simfonismului, prin abordarea 
genurilor de tip europeană, Fără a repeta toate etapele de e- 
volutie parcurse deja de musica apuseană, compozitorii noştri 
se preecupau de genuri mai putin ample decît simfonia, ca po- 
emul simfonic, care culminează în primul sfert de veac în cre- 
atie apartintnd gcelii lui A. Castaldi. Acest gen punea la 
dispoziţie compozitorului posibilităţi de tratare sinfonici, 
fără a-l constringe la rigorile simfoniei, oferindu-i mocelele 
romantice cu o mai liberă desfăgurare a discursului muzical.. 
Cultivarea acestui gen co.ncide cu o orientare universelisti 
a compozitorilor nogtri, atît ca tematică, cît gi ca limbaj, 

Treptat se ridică însă alte probleme specifice unei tine- 
re şcoli naţionale, a căror acuitate prilejuieşte în jurul a- 
nului 1920 dezbateri aprinse, concretizate în paginile revis- 
tei "Muzica", Disputele la care au participat toti cei ce se 
aflau fn plină evoluţie creatoare aveau în centru lor problena 
capacităţii integrării unor microatructuri muzicale de origină 
autohtonă în cuprinsul unor tipare tradiţionale simfonice. Di- 
ficultatea o ridica incompatibilitatea unor forme şi construc- 
ţii musicale născute într-un anumit climat socio-cultural, con- 
ditionate de anumite micrestructuri ~ pe de o parte - gi ele- 
mentele apartinind folclorului nostru,cristalizate secole de-a 
rindul în altd atmosferă spirituală gi purtând un ethos parti- 
. cular. Fără a se profila o opţiune netă cu privire la simfoni- 
zarea cintecului românesc, se înregistrează totugi, după 1920, 
o mai mică pondere a abordării travaliului simfonic? în favoa- 
rea creaţiilor bazate pe înlănţuirea de imagini ca suita, ta- 
bloul simfonic, reluíndu-se şi unele mai vechi - rapsodia şi 


dansul simfonice 
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Asemenea genuri vor juca un rol important mai ales sub 
forma unor piese cu program, în care imaginile poetico-muzica- 
‘le se vor impleti într-o manieră mogtenită din creaţia impresio- 

nistă sau aceea a gcolilor nationale inaintage. Intre acestee 
suita progranatică devine gen reprezentativ in creatia rop: 
nsască simfonică interbelică, Aborăînd natura sau viaţa rusti- 
că, teme apte pentru e prezentare în gir de imagini, ea fnise 
euiegte subiectele narative sau dramatice (de preferință din 
literatura universală eau din mitologie) care însoțeau dezvol- 
tarea poemului simfonic din primele decenii ale secolului, 

Evoluţia suitei programatice va fi marcată de două lu- 
erkri cu rol de piloni: “Priveligti molâovenegti” de M. Jora 
(1924) gi Suita nr. 3 “Săteanca” de G. Enescu (1958), una re- 
prezentind un început gi alta o culminatie a genului in erea- 
tis romineasck moderni. l 

Restringind datele particulare ole gestatiei acestor Ju- 
erÉri, putem constata că embele au un punct comun de pornire: 
evocarea naturii gi a plaiurilor ratale, localizate mai pre- 
cis la Joral? gi sugerate deer au itorului la Enescu. Aceastü | 
temi imprimă ambelor suite o notă de inpresionisn, explicabilă 
prin contactul îndelungat şi direct al lui Enescu cu cultura 
franceză, sau prin relaţia nemijlocită e lui Jora cu acest 
fel de muzică, prin intermediul profesorului său Max Reger, 
sev a ecourilor ei ajunse în tere noastră. Chiar în anii do 


studiu ei lui Jora la Leipzig, Rger se epropia de concepţia ie- 


presionistă a lui Debussy, ceea ce se menifestü în "Ronanti- 
sche Suite" op. 125 (1912). In partea l-a a acestui ciclu de 
poeme intervine, în gindirea unui urmeg al lui Bach gi Brohas, 
e înclinaţie spre modeliem apropiată de limbajul impresionist, 
care ya reapare în creaţia lui Jora, in "Poveste indic" gi 
"Priveligti moldovenegti", lucrări de tinereţe ale conpozi- i 
torului, | 

Deşi eu un izvor comun ~ lirismul de nuangli inpresionis- 
tă = cele âguă lucrări diferă între ele; aceasta se datoregte 
atît unor cauze de ordin extern - gradul diferit de relaţie cu 
muzica franceză, prelungită la Enescu gi dincolo de perioada 
studiului, dar gi de ordin personal, legate de configuraţia 
particulară a fiecăruia din cele două parsonalităţi creatoare. 
Ethosul liric prezent în suita lui Enescu se regăsegie in In- 
treaga lui creaţie, fiind o notă dominantă a sa, absorbită din 
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lumea lui natală, M. Jora, desprins de pe aceleagi plaiuri 
molcome moldovene, ni se dezvăluie în toată muzica sa ca o na- 
“tură reţinută, ugor caustică, la care liricul este mai totdea- 
ună &utopersiflat de un umor ironic, iar elementul pitoresc es- 
te viu, colorat, dinamic, în manieră mai curînd stravinakiană 
decît debuesyst&. | 

In suita lui M. Jora doar deuk din cele patru părţi ale 
ei au un caracter liric, der gi aici intervine un element con- 
trastant prin ritmul său pregnant - tema 2 din pertea l-a - ca 
re va reapare apoi in toată lucrarea. Faginile lirice din sui- 
ta lui Enescu - partea a Ill-a gi a IV-a = constituie punctul 
culminant el lucrării sale, atmosfera lor răsfringîndu-se asu- 
pre întregului opus. ` ' 

In ceea ce priveşte metoda de creație, ca gi formele auzi- 
cale ce decurg din ea, Jora va alege tipare care permit alătu- 
rarea de idei - partea I-a este in formă de lied, a Il-a este 
un scher£0-, va imprima o manieră lirică gi o tratare mai pu- 
Qin severă a formei de sonată care presupune un travaliu tema- 
tic - partes a Ill-a = sau va lăsa discursul muzical să se 
,8esfügoare liber - în partea a IV-a. | 

Acestea confirmă atît că suita este o lucrare de tinereţe 
fiina rodul unei experienţe componistice încă restrinse, cit 
$i opinia lui Jora deapre :’orma liberă, pe care el o considera 
Geocamdat&, a fi vegmintul cel mai ade cvat pentru o creaţie ce 
a lust fiinţă din melosul românesc ^. „ 

In acelaşi timp însă, depügind conditiile arătate, corpo- 
zitorul se afirmă deje ca un deschizător al unui drum pe care 
suita lui Enescu 11 va împlini. Invingind şi rezerva ce se ma- 
nifestá le noi în jurul anului 1920 faţă de aplicarea metode- 
lor de dezvoltare sonst o- e im onick la elementul autohton, Jora 
tnlocuiegte maniera rapsodică obişnuită în genul suitei cu for- 
me ample, adaptate la specificul gîndirii muzicale româneşti. 

In suita lui Enescu, forma arhitectonică este mai com- 
plexă, pornind de la sonată în partea I-a, continufnd cu 
scherzo combinat cu formă de sonată gi rondo în partea a Il-a, 
formă de lied ~ partea a III-a - desfăgurare liberă a părţii a 
IV-a gi variatiuni împletite în formă de rondo în final ( par- 
tea a V-a). Modul perticular de abordare a Forme i muzicale se 
datoregte maturității componistice a muzicianului în momentul 
creării lucrării, cft şi gradul de éezvoltare înregistrat a- 
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tunci de simfonismul románesc. 

Chiar dacă complexitatea formelor nu este aceeaşi la ex 
bii compozitori, lucrările lor în discuţie au la bază un prin- 
cipiu comun de creatie, cel ciclic, mogtenit din tradiţia ro- 
mantică a secolului el XIX-lea. Astfel, cea de a doua idee mnu- 
zicală din prima perte a suitei lui M, Jora, caracterizată 
printr-un ritm pregnent gi constituită din două celule ritmi- 
cel? va juca rolul de nucleu al întregii lucrări, de “celulă 
generatoare" a ei. Ea va reapare în partes a Il-a, cu ambele 
celule modificate ca sens intervalic 4, constituind ideea de 
bază a primei secţiuni A din scherzo, Partea e III-a a euitsi, 
scrisă în formă de sonatü, dispune de un material tematic pro- 
priu, unul expus de vioară!” gi altul de violencei!$. Pe lingi 
acest cuplu tematic, motivul Ji din tema-nucleu este extrem ds 
frecvent, apSrind în diferite ipostaze; in expozitie el aste 
intonat "dolce" der clar de către celest& gi corzi T isr $n 
dezvoltere, deşi mai firimitat în fragmente, el devine foarte 
frecvent, trecind de la flaut gi :orzi la clarinet, unde rit- 
mul sÉu veriezül?. Expus integral "con fuoco" acest motiv prin 
cipal atinge in repriză Regnante max ink, intonat fiind de In- 
tre age orchestra’. In finel? fei face reaparitia atit tema- 
nucleu, cu ambele motive ~ Ml gi M2, cit gi tema I din partea 
l-a, intÉrindu-se astfel caracterul ciclic al lucrării, Teme- 
nucleu a suitei lui Jora genere azk gi partea a IV-a prin adap- 
tarea caracterului său la programul acestui final ("Alei ţigă- 
nese”); ritmul zglobiu este înlocuit de o formulă cu sens ner- 
tial care însoţeşte sosirea şi plecarea "eleiului"; M2 Gin ax 
cesstk temă revine într-o succesiune liberă pe parcursul fn- 
tregii părţi, 

In suita lui Enescu, procesul de constituire al matería- 
lului muzical este similar cu cel el lui Jora, aga cum vom ur- 
mări ulterior, înrudirea temelor f&cindu-se tot pe baza unui 
element expus încă din prime parte a lucrării, 

Atit în cazul lui Jora eft gi al lui Enescu, contururile 
mari ale formei sînt adecvate doar în wodul general programu- 
lui, ele péstrindu-gi caracterul abstract cu care le-a invee~ 
tit tradiţia clasică. Detaliile micrestructurale nu obligă 
nici ele la corespondențe directe cu o realitate exterioară 
muzicii, dar o sugerează prin plasticitatea lor. 

In ceea ce priveşte stilul, în creaţia joresc din dece- 
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niul al III-lea elementul predominant este melodia, cu care a- 
bia mai tirziu va rivaliza forte ritmului gi a armoniei, Deo- - 
candată acestea sînt subordonate ţesăturii omofonice, care es- 
te gi principala purtătoare a epecificului românesc, 


Jora nu face apel la citatul folcloric, dar unităţile nor- 


fologice care generează discursul muzical (teme, motive, celu- 


le) sînt invenţie proprie într-un stil românesc ugor de identi- 


ficat, ceea ce face din suita "Priveligti moldovenegti" una 
din primele lucrări rominegti simfonice cu o puternică ampren- 
tă naţională, Ceea ce imprimă pecetea românească melodiei lui 
Jora este caracterul ei modal. Intr-o perioadă în care cerceta- 
rea folclorului se intensifica, cu dorința de a se depăşi li- 
mi te le cunoaşterii anterioare, sînt descoperite aspecte modale 
diverse. La aceasta se adaugă cregterea capacităţii compozito- 
rilor de a minui mai ugor structurile date, putînd să le tmbo- 
gățească într-o manieră proprie care să nu le afecteze esenţa, 
Astfel, conturind prima temá din partea I-a, Jora: suprapune 
modului lidian din acompaniamentul susţinut de corzi o contra- 
temă la flaut, alcătuită dintr-o succesiune de tonuri şi semi- 
tonuri? + Caracterul român+sc al acestei teme se completează 
prin configuraţia ei ritmică, care, degi încadrată în bare de 
măsură, trădează un substrat improvizatoric, un stil rubato. 
Intonatia ei la flaut fi sdaug& un plus de particularizare na- 
tional&, conferindu-i o nuanţă pastorală, 

Elementele menţionate, la care trebuie adăugat ritmul 


fluent gi voit monoton al acompaniamentului, imprimă acestei 
„părţi Ia a lucrării o factură ugor impresionistă, nerepeta- 


pilă în creaţia de maturitate a lui Jora22, Curgerea apei Taz-. 
láului sugerată de acompaniament. îşi va găsi corespondent în 
fundalul sonor din partea a IV-a "Pirfu sub lună” a suitei lui 
Enescu, marcat însă de o linie sinuoasă, repartizată harpei. 
Intre partea I-a a suitei lui Jora gi cea de a IV-a a iu- 


crării lui Enescu există o similitudine pe plan muzical, lega- 


tă de atmosfera comună pe care programul o sugerează, ceea ce 


le apropie pe emfndoul de impresioniemul francez. Enescu, ca 


gi Jora, igi alege ca solist un instrument de suflat, melopeea 
sa trenemitindu-se de la saxofon la oboi, iar apoi la clarinet 


şi flaut; susținută pe durate lungi într-o mişcare moderată, 


ea se conturează mai întti în salturi intervalice care se dimi- 


 nueszü treptat. Contrastul între secţiunile părţii, care la do- 
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ra se realizează prin apariția elementului ritmic care va con- 
 stitui liantul întregii sale suite, esto reprezentat la Ene s- 
cu prin amplificarea diecursului muzical sub forma hetero o- 
niei, la care concură toate instrumentele, 

Această formă de limbaj, constantă în întreaga creaţie e- 
nesciană, dar absentă la Jora, $1 individualizează pe Enescu | 
faţă de toti confratii aăi români, conferind originalitate 
discursului său muzical gi un caracter autohton stilizat gi 
profuna??, Totodată, heterofonia este o trăsătură distinctivă 
a lui Enescu gi faţă de stilul lui Debussy, care făcea apel la 
verticalitatea armonică; întreaga parte a IV-a a suitei sste 
impregnată de © atmosferă impresionistă, realizată însă cu 
mijloace personale“. | * , 

In aceeagi sferă generală de imagini poetice muzicale se 


derulează si cea de a III-a parte a suitei lui Jora, ca gi par- 


tea a III-a din suita lui Enescu. Chiar dacă nu egaleezk ceme 
plexitatea gi frumusetea paginii enesciene corespondente, 
"Grîu sub soare” este momentul dii suita lui Jora care a stir- 
nit cel mai viu interes^?^. Dincolo de tălmăcirea verbală - ca- 
re rămîne totdeauna aproximativă ji greu de verificat = sau de 
observarea ei sub aspectul influențelor stilistice, ea este u- 
nanim recunoscută ca o pagină simfonică specific românească, 

Nici de astă dată nu este vorba de citate folclorice, ba 
chiar nici de teme în stil popular, ci de o atmosferă generali 
pe care Jora o realizeazá intr-un stil personal gi rafinat, cu 
ajutorul unor microelemente absolut originale. Aceasth parte 
se supune greu analizei atunci cfnd vrem să surprináem relaţia 
între gîndirea proprie a compozitorului gi apartenenţa sa na- 
£ienslÉ, ca gi atunci cînd încercăm să urmărim, pe alt plan, 
corespondența imaginii muzicale cu programul, - 

Per tes a III-a se axează pe acelaşi principiu de vertica- 
litate care lasă loc unor scurte dar clare conturări melodice, 
fie la corzi, fie le instrumentele de suflat. Variate din punct 
de vedere ritmic, ele sînt cel mai adesea complementare, age 
încît unele joacă rol de fundal, iar altele se reliefeaz în- 
tr-un mod foarte sugestiv. | . 

Este interesant faptul ck un material muzical destinat să 
sugereze "liniştea ce domneşte pe cîmp“ sau “legănarea în va- 
luri dulci gi regulate a spicelor de grtun26 este plămiait de 
Jora într-o formë de sonatá, al cărui dinami 


* 
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te amintit aici doar de migcarea allegro moderato. Éotivul 
principal? al corzilor, sugerind poate adierea vintului fn la- 
nul de grfu, este corespondent, prin ritm gi intonatii croma- 
tice, al motivului din partea I-a, cel menit să evoce curgerea 
apelor. Orchestratia foarte aerată, incluzind coloritul harpei 
gi celestei, intregegte această pagină muzicală devenită cla- 
sich în creaţia. noastră. 

Timbrul destinat motivului principal este completat cu in- 
terventiile flautelor, care vor rănîne apoi într-un dialog per- 
manent cù corzile de la cere vor prelua uneori tnttietatea în 
conducerea melodiei, 

Cea de a doua temă25, expusă de violoncele, se desfăşoară 
într-un mere ritmic regulat, poco marcato, dar depăşeşte legea 


) clasică a contrastului tematic pregnant, întregină cu alte va- 
* 
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riante atmosfera creată de tema I-a. Ceea ce crează un con- 
trast mai accentuat sste reaparitia motivului 2 din tema-nu- 
cleu?? care va anima intreaga lucrare prin configuratia sa rit- 
mică. Dezvoltarea, care inversează locul temelor? „ nu omite 
nici ea motivul 2 din tema-nucleu, supunînâu-l însă unui bogat 
travaliu ritmic. Repriza p'eia ideea I-a, dar de astă dată 
la fleute?!, care cedează :orzilor rolul de complement pe care 
21 aveau initial. M 2 ocupi gi de astă dată un rol important, 
completat tn finelul lucrbrii gi cu motivele componente din te- 

wpa . I-a a părţii I-a, ceea ce subliniază o atmosferă asenă- ' 
nÉtosre. 

Deck forma muzicală rămîne gi în această parte factorul 
generelizator în raportul muzică-progran, sarcina de a sugera 
elemente exterioare muzicii fi revine orchestratiei deosebit 
de plastice. | 

Enescu alege pentru partea a III-a din suita sa o formă 
Ge lied, dar construită astfel încît imaginile muzicale să nu 
se repete ( AB C ), pentru ca întregul lor conţinut bogat să 

$» __ poată fi epuizat. Recurgind la mijloace uneori simple pentru 
ilustrarea programului propus ("Vechea casă a copilăriei, la 
apus de soare, Păstor, Păsări călătoare gi corbi. Clopot de 
vecernie“), ajungînd pînă la onomatopee, Enescu pecetluieşte 
totul cu gândirea sa complexă, transformind fiecare detaliu în 
` material propriu, intraductibil gi neconfundabil, 
Pentru a încaâra această parte în întreg, Enescu readuce 
chiar de la începutul ei motivul din scherzoul anterior, supu- 


nindu-1 cerinţelor noii atmosfere, cu totul diferită-faţă de 
cea de pink acum. Structurat intervalic într-un fe! tipic 
pentru Enescu (secundk, urmată de jocul de terţe), acest mo- 
tiv reprezintă efigia compozitorului într-o nouă ipostază? 
Heterofonia, caracteristică lui Enescu, se manifestă în 
partea a III-a a suitei prin “continuitatea monodiei gi die- 
continuitatea timbrală” >> şi devine, astfel, asemănătoare cu 
"Klangferbenmelodie". Deşi acest procedeu angajează aici toa- 
te instrumentele în desfăgurarea discursului muzical, cîteva 
din ele joacă un rol evocator deosebit; violina solo poartă 
leitmotivul acestei părţi 545 iar oboiul intonează o monodie 
fürÉ acompaniament, o cantilenă largă cu alură de do ink pas to- 


relk, sugerată de timbru, ritmul rubato gi intonatia cromatică 


de natură modal&^?, 

Intervenţia disonant& a alămurilor într-o manieră modernă 
de “clustere” aduce o notă stranie în atmosfera de reverie bu- 
colică a întregului, dar ea va fi înlăturată de glasul prof und 
cu o mare forţă evocatoare, al clopotelor, Toată această parte 
a III-a este realizată de Enescu cu o coloristică pe care Jora 
încă nu gi-o putea propune în morentul creării suitei "Prive- 
ligti moldoveneşti“; el va cuceri această forţă plastică, în- 
tr-un chip cu totul personal, în lucrările de maturitate. 

Dacă latura lirică a celor două suite denotă un stil încă 
în formare la Jora, dar deja împlinit la Enescu, pentru care 
ea reprezintă o dominantă a stilului, tărîmul imaginilor dina- 
mice ne relevă o egală măiestrie a compozitorilor, Ircadrindu- 
se într-o sferă comună de oglindire a unei realităţi extramu- 
zicele gi de realizare muzicală, partea a Il-a a suitei lui E- 
nescu (“Copii în aer liber") corespunde părţii a II-a ("Joc") 
din lucrarea lui Jora, iar "Dansurile ţărăneşti” enesciene 
(Vea) sînt paralel cu "Alaiul tigünesc"( p. a IV-a) joresc. 

In ambele compoziţii se conturează idei pregnante, conci- 
se, unele din ele fiind impregnate de specificul dansului ro- 
mânesc. Aceeaşi particularitate naţională este evidentă şi în 
temele lirice; Jora crează un moment liric de relaxare chiar 
îm tumultul finalului?®, printr-o temă care, intonat& de vioa- 
ră, aduce în acţiune, alături de resursele jocului țărănesc gi 

pe cele ale folclorului lăutăresc. ` 

Pentru partea a II-a a suitei lor, embii compozitori aleg 
ca tipar de construcţie scherzo-ul, adecvat programului şi ca- 
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racterului temelor. Ideea principalá din scherzo-ul lüi Jora, 
construită din motivele temei-nucleu, eudeazü legătura acestei 
părţi cu restul lucrării. Dialogul suflütorilor cu corzile, 
care preiau pe rind ideea centrală, face ca discursul orches- 
trei să rămînă mereu echilibrat. Trio-ul^! lasă loc unei tene 
cu un pronunţat caracter de joc românesc, în mod lidian. Reve- 
nirea scherzo-ului~™ aduce cu sine o amplificare orchestrală 
gi o ornamentare bogată a liniilor melodice, iar apoi combina- 


Tea metrului celor două teme - din scherzo gi trio - gi supra-. 


punerea lor. 

Scherzoul lui Enescu capătă dimensiuni noi în raport cu 
forma clasică prin pregnant a temei principale, devenită un a- 
devărat refren al acestei părţi29, prin travaliul pe care 11 
suportă elementele de bază, ca gi prin contrastele evidente de 
scriitură, ritm gi orchestratie dintre diferitele sectinui. 
Trio-ul opune scherzoului o țesătură heterofonicá, faţă de cea 
verticală, un ritm exceptional de d''olete, faţă de cel normal 
de 5/8 83 o mixtură timbrală în care rolul preponderent îl 
joacă suflütorii (doi oboi, apoi două trompete şi mai tîrziu 
uh fagot) gi percutia, inclu:ind gi pianul, 

Dacă scherzourile cores»ondente ale celor două suite se 
încadrează armonios în întregul lucrărilor, atît prin conti- 
nut cft Si prin valoarea lor, finalurile nu sînt lipsite de c 
notk de conventional implicată în caracterul lor fastuos, de | 
un efect oarecum exterior, fără prea mare forţă conclüzivá. In 
ambele cazuri este prezentă o manieră rapsodicá,.de înserare 
gi tratare a unor elemente âe sorginte populară evident. Pen- 
tru Enescu aceasta era doar o reminiscență a unei concepţii pe 
care o utilizase în tinereţe în cele două rapsodii,pe care o 
preluase într-un mod elevat în suita a I-a gi a II-a pentru or- 
chestrk. De data asta o încadrează într-o formă amplă de vari- 
atiuni gi rondo, rod al fndelungatei sale experienţe componis- 
tice. | 

„In finalurile acestor două suite se îmbină elemente de 
folclor türüánesc gi lÉutiüresc; la dora, tema cu caracter lÉu- 
tăresc îmbracă o haină sentimentală, trădînă o atitudine uşor 
persifilantă a compozitorului, caracteristică pentru creaţia 
sa de mai tîrziu, Enescu va imprima însă temei cu rezonanţe lë- 
utăreşti acelaşi caracter dinanic propriu şi primei teme de 
tans: rnatis t", Acest dinamism este invegmintat timbral de gla- 
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sul viorii soliste, ce folosegte o tehnică de factură lüutk- 
ressck care o insojegte atunci cfnd revine pe parcursul lu~ 
erkr 1117. | | 

Prin.titlu, ca gi prin desfăgurarea muzicală, finalul su- 
itei enesciene rămîne în zona mai generalizantă a dansului, 
centinind doar asociaţiile coregrafice pe care aceata le poa- 
te sugera, în timp ce Jora îgi încheie lucrarea cu "Alaiul ți- 
gănesc” ce poate fi interpretat cu mai multe detalii. 

Enescu evită particularizările programatice gi în prima 
parte a lucrării sale, fn pofida titlului de "ReÍnviere cimpe- 
ne esch“. Din ea se degajă un sentiment general de jubilatie 
calmă, oexpresie esentializat& a spiritului românesc ances- 
tral, a comuniunii omului de pe aceste plaiuri cu natura, a în- 
telepciunii pe care această înfrățire i-o dăruieşte. Climatul 
acesta ideo-afectiv, care nu necesită detalieri paramuzicale 
gi nici prezenţa corespondentelor icr sonore este încadrat ftn- 
treo formă de sonată. Această fructificare a metodelor simfo- 
niszului în genul suitei este pu!in obişnuită în literatura 
muzical românească gi chiar uni'rereală. In prima parte a sui- 
tei se conturează toste trăsštur.le ce au dat unitate întregii 


lucrări; pe primul plan se află lenente le al căror profil rit- 


mo-melodic constituie materialul de baz al suitei, prin înce- 
Greree lui gi adaptarea la atmosfera proprie fiecărei părţi. 
Ele confirmă principiul ciclic propriu gindirii muzicale enee- 
ciene, dovedind totodată, prin ele însele, o construcţie ca- 
recteristic& lui Enescu, un "microciclism intervalic" specific 
care poate intra în cele mai diverse combinaţii, Heterofonia 
tipic enesciană se afirmă de la începutul suitei, fnvegmintind 
apariţia temei a II-a4?, | 

In ceea ce priveşte orchestraţia, se remarcă faptul că 
forma particulară de polifonie pe care o minuiegte Enescu - 
heterofonia - solicită toate instrumentele dsopotrivă în cu- 
prinsul discursului muzical. Si totugi, este vizibil& preferin- 
ta pentru vioară a compozitorului-violonist, care asimilase 
profund traditis populară, în cadrul căreia acest instrument 
Getine un loc important. Cel care a dedicat o întreagă parte 
din suita. I-a pentru orchestră grupului de coarde, va face ca 
vioara să fie gi în suita a Ill-a purtătoare de cuvint a temei 
principale în cedrul formei sonată, Tot ei ti revine primul 
loc gi în partea a III-a, aşa cum am arktat deja, adică tocmai 
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fn momente foarte reprezentative ale aceetei lucr&r£. Rolul 
viorii soliste depügegte finalitatea ilustrativă programatică, 
trecînd în sfera unor datumuri esenţiale ale folclorului nos- 
tru, expresie a unor stări fundanentale ale a climat socio- 
psihologic particular. , 

Concluzionind cele spuse pînă aici, putem reafirma gi su- 
blinia că cele două suite în discutie, a lui M, Jora gi a lvi 
G. Enescu, ee încsârează in aceeaşi sferă generală a Bimfonis- 
mului românesc progrematic interbelic, avind ca scop programa- 
tic evocarea plaiurilor natale gi ca mijloace, elemente speci- 
fice unei şcoli nationale,gi. că ele reprezint& poli diferiti, 
atit în creaţia românească, cit gi în aceea a fiecărui compo- 
zitor în parte, 

Pentru suita lui Jora sînt binevenite înseşi cuvintele 
compozitorului,, eind constată că: "Dacă ne gindim cit timp i-a 
trebuit muzicii ca să ajungă la dezvoltarea ei de astăzi, ne 
putem explica greutăţile ce întîmpină compozitorii noştri în 
căutarea drumului. care-i va conduce la opera de artă ce va pu- 
ne-bazele unei şcoli noi. Degi terminată la cinci ani după 
ce a rostit aceste cuvinte suita este încă o ilustrare a pro- 
blemelor pe care ele le ri lic. 

Simplitatea neoclasicí a formei, realizată in cea mai ma- 
re parte prin juxtapuneri le idei gi tratată cu oarecare liber- 
tate, prioritatea melodică, subliniată de verticalitatea a- 
cordicá, urmărind iegirea pe calea disonantei din sfera tonală 
fără a păgi încă total pe drumul unor năiestrite inl&ntuiri mo- 
dale, prezenţa, evident&. pe alocuri, a melosului românesc, dar 
ocolind citatul, culoarea timbrală care trădează încă o netocă 
de invegmintare "a posteriori" a unor alte elemente de bază, 
cu rol primar gi primordial, sînt semnele unui stil joresc în- 
că în formare. Totodată ele sînt expresia unei şcoli muzicale 
încă tinere, care, dacă cucerise, în primele decenii ale seco- 
lului XX,principiile tratării simfonice, o făcuse însă într-o 
manieră universalistă (cu "iz" românesc); acestea trebuiau 
acum adaptate unei gînâiri nationale de esenţă, sau înlocuite 
cu altele mai uşor adaptabile. 

In etapa în care a fost creată lucrarea lui Jora, cîna 
puțini compozitori români căutau cu consecvență precizarea u- 
nui stil românesc fn muzica cultă, ea este "una dín cele hotă- 
rftoare pentru evoluţia întregii geo de compoziție romá- 
negti"4?, 
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Suita lui Jora reprezintă o sinteză artistică realizată 
cu măiestrie; factura neoromantică, provenită din accentul cae 
re cade pe melodie gi armonie, aceasta din urmă oscilind între 
tensiune gi relaxare, modernismul, vădit în asimetria unor for- 
mule ritmice gi în lipsa efuziunilor romantice, impresionisnul 
ce-promoveazi modalu] gi bogăţia paletei timbrale (Jora prefe- 
rind însă tonuri vii, crude) se contopesc cu melosul românesc, 
care impregneazü toate compartimentele stilistice cu consec- 
ventk dar fără ostentatie. l 

In decada a IV-a a secolului nostru, compozitorii români 
sînt preocupați de abordarea suitei simfonice în care dominan- 
ta naţională este vizibilăt6, Concomitent cu aceasta, ae afir- 
má simfonia românească, marcînă o primă etapă de înflorire în. 
Gezvoltarea acestui gen ^", Toate genurile simfonice, cHrora li 
se alătură gi concertul, se subordonează manierei de tratare 
simfonică, ceea ce se traduce prin echilibru, simetrie, formi 
arhitectonică solid construită gi bazată pe un bogat travaliu 
tematic. ln acest moment, muzica .imfonică participă la reali- 
zarea unui stil românesc cu ident tate proprie în ansamblul 
muzicii universale, la realizarea "încheierii procesului de 
formare a limbii muzicale culte románegti" 8, Principiul repe- 
tării temelor de tip national, al juxtapunerii lor, este pürü- 
sit gi înlocuit cu acela al dezvoltării, 

In preajma anului creării suitei a III-a de către Enes- 
cu, modalităţile rapsodice de compoziţie gi cele de nvanţă na- 

rativ-improvizatorică se înserează în genuri gi forme întene- 
iate pe dezvoltări tematice gi ciclice, încît însăşi suita or- 
chestrală se. apropie de genul sonato-simfonic. Lucrarea lui E- 
nescu reprezintă un punct culminant al evoluţiei ce s-a produs 
în muzice românească, un capăt al drumului parcure - într-un 
timp relativ scurt - de la suita lui Jora, marcat de studierea 
gi aflarea modalităţilor de dezvoltare în forme ample a sub- 
stantei muzicale populare sau a celei concepute în spiritul ei. 

Sub aspectul concordantei între ideea poetică gi cea mu- 
zicală a celor două suite programatice, trebuie subliniat rap- 
tul că ambii compozitori nu pleacă de la un program de tip ro- 
mantic, care să includă narativul sau dramaticul prin ape lu! 
la o actiune trecutk sau prezentă, reală sau fictivă. Ei Zei 
aleg tema naturii, pe care romantismul o sugerează doar une- 
ori, dar pe care o dezvoltă cu predilectie impresionismul gi 
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şcolile nationale, acestea din urmă fnsuflejite de dorinta dle 
evocare gi afirmare a peisajului autohton prin priena unei sen- 
sibilitéti particulare. In asemenea cazuri, muzica îşi püctrea- 
ză o mai mare libertate ip raport cu programul propus, misiu- 
nee ei nefiind aceea de a transpune parcursiv mormente ale unor 
procese extramuzicale, ci de a crea corespondențe sonore ele 
unor stiri psihice penerate de contactul cu natura în care se 
încetrează fiinţa umané. | 

De aceea, ambii compozitori, Jora gi Enescu, vor rinine 
în sfera proprie muzicii, a generalizirii datelor din afera ei 
a deptgirii lor. Momentele cele ns? palpabile sub aspectul lo- 
caliztrii gfndirii muzicale a compozitorilor (partea Le şi a 
V-a din suita lui Enescu, partea a Il-a gi a IV-a cin suite 
lui Jora), degi au un caracter de joc rorânesc uşor recornosci- 
bil, se corelează însă cu conţinutul relativ abstract pe care 
însuşi dansul fl deyine. Ble nu lasi sh se întrevecă rai cult 
decit ceea ce este esențial în structura psihologică a compozi- 
torilor gi anume, apartenenţa lor la o anumită natiune^ . 

|. Partea I-a gi a Il-a din suita "Priveligti noldovenegti" 
de Jora, degi au un titlu programatic diferit (“ Penalur ile Tez- 
1éului" gi "Grfu sub soare”), se integrează într-o atmosferë 
simileră, tElăzuirea apei şi aceea a holdei ce grîu cevenină 
esemtnibtoare prin intermediul posibilităţilor generalizatoare 
ale limbajului muzical. ia aceasta contribuie mai putin moti- 
vul principal comun ambelor părţi, care are rolul de a parti- 
culariza zona geografică din care provine lucrarea, nu progre- 
mul ei, cît ansamblul nicroelementelor de limbaj muzical, gru- 
pate însă în forme diferite. 

In suita lui Enescu, partea cea mai bocată în sugestii 
plastice, e Ill-a, rimfne totuşi o dovadé a artei compozito- 
rului de a investi elementele particulare cu forță gi profunzi- 
me, implantind în universul gîndirii muzicale logice "muzica- 
litatea” spontană a mediului ambiant rural, delimitatz, car 
încărcată cu valente universale. l 

Pertea a IV-a este de o plasticitate ce-gi are originea 
în impresionism, în predilectia acestuia pentru a surera mişca- 
rea naturii gi mai ales a apei. Fe acestea se nltoiegte un 
specific romênesc gren de definit, care plasează şi aceasté 
parte a lucrtrii într-un anume spațiu recgrBfic. Ea rintne grë- 
itoere prin însăşi structura se muzicali, putine trii şi în 
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absenţa programului, l 

Cele două suite reprezintă, de astă dată amfndoul, o evo- 
lutie deci gi de la caracterul foarte particularizant al Jus 
crărilor programatice din creaţia“de la începutul secolului 
nostru către forte generalizetoare pe care trebuie să o stăpt- 
nească orice lucrare, muzicală de certă valoare. | 

Evoluţia înregistrată de cele două lucrări în raport cu 
creaţia anterioară lor, sau chiar de la une la alta, este le- 
gată gi de problema afirmării gcolii româneşti înăuntru gi 
înafara ţării, afirmare care obligă la încheierea gi depăgi- 
rea procesului de sinteză între naţional gi universal, 

In contextul evoluţiei 900144 muzicale româneşti, cele 
două suite marchează un drum important, acela al integrării e- 
lementelor progranatice gi de limbaj cu specific national în 
marea tradiție simfonică gi al învestirii lor cu putere de 
circulație universală. | E e | 


NOTE SI TRIMITERI 


1. Pentru epocile anterioare secolului XX, traversarea 
a 14 ani nu ar fi implicat asemenea mutatii gi nici nu ar fi 
avut drept urmare diferente pronunţate între creaţiile artis- 
tice. 


2. Impresionismul plăteşte totusi un tribut restring pro- 


.grematismului postromantic. 


Že Avind drept leagăn aceleaşi ţări central-europene ca 
Germania gi Austria, romantismul ieşea numai parţial din matca 
rigorilor clasice, ceea ce nu îi conferea permeabilitate la 
specificul diferitelor naţiuni. 


4. Debussy însuşi reeditase, pe alt plan, o manieră pre- 
ferată în muzica franceză a veacurilor mai vechi decît clasi- 
cisnul; creaţia muzicală franceză se afirmase cu mult mai put î- 
në pregnanţă în epoca clasicismului ai a romantismului în ca- 
Grul genului simfonic; de abia şcoala lui C. Franck se va în- 
scrie în orbita simfonismului, dar pornind mai degrabă de la 
prototipul clasic vienez, decît de la un model francez, 


5, In realitate, fiecare detaliu al discursului muzical 
ere rod al une i prof unde deliberüri. 


6. Armonia romantică gi postromantică, care clătinase su- 
Prenet 4e acestor piloni tonali, rămînea totuşi în esenţă în 
sfera lor de acţiune, 


7. Herman Ve, Form& gi stil fn u ati oma ti 
Tez& de doctorat, Cluj, 1975 entie românească 

8, Secolul al XIX-lea reprezentase doar unele genuri mici 
orchestrale de tip rapsodic, ceea ce nu presupunea gi "aimfo- 


A 
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Se, inteles ca metodă de gîndire muzicală gi de tratare a te- 
melor. ' " i 
9. Acesta va căpăta din nou prioritate In a Il-a jumătate 
a secolului XX. 

10. Tazlăul din prima parte a suitei este rîul în apropi- 
erea căruia,la Tesconl, s-a scurs o parte din copilăria compo- 
zitorului, 

11. Mai tîrziu, M. Jora va aborda formele sonato-simfonice 
în lucrări de cameră sau orchestrale: simfonia in Do - 1937, so 
DRM parara Mee gi diete si Wer we pian - 1961, 
sonata pentru vioar pian - cele două cvartete 
coarde - 1926 gi 1966. die E 

12. Jora M.: "Forma care ar conveni muzicii româneşti cred 


ck mai indicată ar fi cea liberă”, citat de Sbircea 6. In k,Jo- 


re, Editura my; "isi Buc. 


15. Jora M., ex velis noldoveneati, Editura de Stat pen- 
tru lit. zi artă, "ral 1955, Pe e - 


20. idem, p. 111, 112. 
21. idem, Pe 6-7. l i 
22. Bentoiu F., Medora in revista Muzica, nr. 7, Buc.,1964 


25. Niculescu St., Octetul de coarde de G. Enescu în SCIA; 

1962, 1, p. 166. 

246 Ciomac Em., Ultimil m itii ale lui G, Enescu, fn 
Sinetria, 1945, pe 4. SZ ; i 
25. Comarnescu F., în ziarul Politics, 13 martie 1927, 
Emil Riegler-Dinu, citat de Sbircea G., op. cit. 

26. "Linistea domnegte pe cîmp; spicul de grîu bătut de 
vînt se leagănă în valuri dulci gi regulate, iar sub razele 
soarelui dogoritor, atmosfera de gres zăpuşeală capătă 
străluciri de topaz, ce descresc cu apusul soarelui"- 
M.Jora,. citat de Sbircea Gag Ops Cit., pe Tle: 
27. Jora M., op. cit., p. 71. — 
28. idem, p. 78. | 
29. idem, Pe 81, 82. zi 
30. idem, p. 88, 94. 
1. idem, p. 99 
2. Enescu G., Dre. 
Muzicală, Buc., 1967, p. 6. . ^ 
33. Berger W., Aspecte al lifoniei m ne $n kuzice, 


, 
54. Enescu . 
35, idem, p. 89-91, 
36. Jora K., op. cite, p. 145. 
37. idem, p. 31. 


58, idem, Pe 55, S i 
78. Enescu G., op. cite, p. 54,49, 64, 70. 
40. idem, p. 1 D sch 

41. idem, p. 152. * 

42. Sbircea Ge, Ope cit., Pe 19. 

45. Enescu G., op. cite, p. 10. 
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44. Jora k., Muzica românească în Muzica, nr. 12, 
45. Bento iu Fe, Ope cite " , 1919. 


46, Andricu M., Suita pitor 5; Dumitrescu I., Soi 
idm L., Suită nt ; Barberis M, 


S SEH 
1 $ . 

41. Constantinescu P., Sinfonietta ( ; Zirra A., sim- 
fonia Törěnsască (1930); Jora E., Simfonia (1937). 

48. Berger W., Nuzi onicá, vol. IV, p. 75. 

49. In acest sens, orice lucrare apar nd unei gcoli na- 
tionale, cu sau fără titlu, poate fi considerată "progranati că” 
- în sens lărgit al noţiunii - prin circumscrierea la o anumită 
arie psiho-sonor& pe care ea o realizeaz& prin folosirea unor 
teme in spiritul national. 


4 d 
k ` 


CE Scanned with OKEN Scanner 


2.LUCBABE, ENEBOIANI VAT, PUTIN. CUNOSCUTĂ: 
PRIVA SONATA PENTRU PIAN SI. YIOLQNCEL 


Liliana Gherman 


Pe linia etrüdaniei de aprofundare a creaţiei lui George E- 
nescu, ce marchează cu constant muzicologia românească contempo- 
rană, prezentul studiu igi propune. detalierea analitică a uneia 
dintre lucrările sale de tinereţe - Sonata pentru pian şi violon- 
cel în fa minor - în scopul relevării unor interesante particula- 
ritáti de formă gi structură încă nesemnalate. 

După cum se ştie, în ordonarea creaţiei sale lui George Enes- 
cu i s-a întîmplat să asocieze sub acelaşi număr de opus lucrări 
compuse la mare distanţă în timp, criteriul fiind cel al instru- 
mentelor utilizate. Este cazul celor două cvartete de coarde op. 
22 in Mí bemol major gi in Sol major (terminate in 1921 gi respec- 
tiv 1951) ei al sonatelor pentru pian op.24 in fa diez minor £i Re 
mejor (datind din 1924 gi 1934); este, de asemenea, cazul celor 
două sonate pentru pian gi violoncel op.26, prima, in fe minor, 
fiind scrisá in 1898 iar a doua, in Do major, in 1935. 

In asocierea acestora din urmă este implicat 31 un criteriu 
formal, anume alcătuirea din patru părţi de sine státütoare, con- 
trastante din punct de vedere al caracteruluil. Stilistic vorbind, 
ar fi greu de stabilit vreo similitudine, parcurgerea succesivi a 


- 


l. In Monografia "George Enescu" apărută în Editura Academiei 
R.S.R., Bucureşti 1971, Be precizeazü la p.227: Sonata pentru 
violoncel in fa minor ... are patru parti ... cum nu vom mai 
Int Ini decît $n cealaltă Sonatá de violoncel (subl.n.)". A- 
st remarca, nu lipsită de EE TIT se referă probabil 
exclusiv la genul "sonatei", întrucît George Enescu, desi pre- 
ferá pentru lucrările simfonice şi camerale structurarea din 
trei secţiuni (11 din cele 28 de lucrări purtând număr de opus, 
fără e socoti cele două Rapsodii), deşi optează uneori pentru 
grupaje mai aparte ca:două părţi (4 lucrări), cinci părţi (13. 
şase părţi (2) si chiar zece parti (1), utilizează formula ar- 
hítectonícá tetrapartitü gi $n alte compoziţii decît Sonatele 
pentru pian gi violoncel: Octetul de coarde op.7, Suitele pen- 
tru pian op.3 gi op.10, Suita I pentru oprchestrü op.9, Cvarte- 
tele de coarde op.22, Simfonia de camerá op.33. 
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acestor două sonate fiind aptă, mai degrabă, să sublinieze fantas- 
tica evoluţie a compozitorului de la elaborările de tinereţe, tri- 
butare mai mult sau mai puţin universului muzical traditional, la 
compoziţiile deplinei maturităţi, creatoare ale unor lumi sonore 
inedite, de o incontestabilă originalitate, de un farmec inconfun- 
dabil. | 
Partitura primei Sonate pentru pian şi violoncel? poartă ci- 

teva date, care o localizează la începutul celui de al 17-lea an 
de viata, penultimul din etapa studiilor pariziene, lucrarea 11 
ind scrisă însă $n ţară, la Sinaia. Astfel, după primele două 
parti se menţionează 30 octombrie 1898, după partea a treia 3 no- 
iembrie şi după ultima parte 4 noiembrie?, fiind vorba, deci, de 

o elaborare foarte rapid, deloc singulară în acea perioadă de in- 
tensă manifestare pe toate planurile devenirii muzicale, în legă- 
tură cu care un fost coleg îşi va aminti mai tîrziu: "Avea în el 
geniul compc-iţiei ... era capabil ... să realizeze o simfonie sau 
o sonată in tot atît timp cit altul, considerat dotat, ar fi scria 
cu greu o melodie"*, Intr-adevăr, pînă în acel moment tînărul com- 
pozitor scrisese deja numeroase lucrări în genurile cameral, sim- 
fonic, vocal-simfonic gi concertant”, dintre care însă vor fi sub- 
sumate cu drastică exígentá seriei definitive de opusuri doar Po- 
ema română op. 1, prima Sonată pentru pian si vioară în Re major 
op. 2, Suita pentru pian în stil vechi op.3, cele Trei melodii pen- 
tru voce ai pian pe versuri de Sully Prudhomme Şi Jules Lemaitre 
0p-4 gi Variatiunile pentru două piane pe o temă originalá op.5. 

In continuarea acestora, Sonata pentru pian gi violoncel in 

fa minor (s cărei primă auditie a avut loc la Paris, in sala E- 


PE NSN 

2. Am folosit pentru acest studiu una dintre copiile aflate în Bi- 
blioteca muzicală a Uniunii Compozitorilor din R.S.R., inregis- 
tratá sub numárul 3480. 


3. Datele menţionate contrazic afirmaţia ce se face in Monografia 
"George Enescu”, op.cit., la p.227: "manuscrisul poar ata: 
Sinaia, 2-8 noiembrie 189%", Indiferent de cauzele care au ge- 
nerat-o, această neconcordant& este lipsită de consecinţe per- 


tru unghiul din care va fi efectuată analiza lucrärii, motiv 
pentru care nu am încercat o elucidare suplimentară, 


4. G.B., "Musique", $n L'Intransi ent, Paris, 26 aprilie 1932 (du- 
pá Monografia "George Seet Op.cit., p.153). 


2. A se vedea aceeaşi Monografie: Partea I. Anii de formare. 
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rard, la 10 februarie 1899, interpreti fiind George Enescu la pian 


91 Joseph Salmon la violoncel®) va marca încă un pas inainte, atit 
sub raportul soluţiilor tehnice adoptate cit 91 ca substanţă ex- 
presivă, plasându-se cu autoritate pe orbita acelor acumulări ce 
vor face posibil saltul realizat intru definirea propriei indivi- 
duslitäti creatoare prin Sonata a doua pentru pian ei vioară op.6 
gi, mai ales, prin admirabilul Octuor în Do major pentru instru- 
mente ou coarde op.7. Poate tocmai imediata vecinătate a acestor 
capodopere a dus la eolipsarea primei Sonate pentru pian gi vio- 
loncel care, degi foarte bine scrisí gi rezistínd ín timp prin va- 
loarea sa intrinsecă (fapt de care trebuie să fi fost congtient ai 
compozitorul din moment ce a asocist-o unui opus“tirziu), nu a a- 
vut o soartă prea norocoasă, rămînînă netipărită gi, ca atare, a- 
proape necunoscutá'. 

Comentatori? creaţiei enesciene au evidenţiat influențele ro- 
mantice, de sorginte preponderent vieneză, care s-ar face simtite 
in aceactá lucrare. . Fără a infirma aceste opinii, am insita în e- 
gală măsură asupra unor amprente clasice gi mai ales baroce, evi- 
dente atît în concepţia de ansamblu cit gi într-o serie de detalii 
de scriitură? Ceea ce ni se pare însă mai important este faptui 


6. Monografia, op.cit., p.226, nota 194. 


7. Discul scos cu ocazia centenarului naşterii compozitorului re- 
prezintă, $n acest sens, un binevenit corectiv (Electrecoră, 
ST-ECE 01801, Dan Grigore - pian, Andrei Csaba - violoncel). 


8. "In plin mediu muzical parizian ... Enescu rămîne 'marcat' de 
tot ceea ce Viena ii transmisese în primii săi ani de studii 
+++ Un autentic spirit 'vienez' străbate într-adevăr paginile 
lucrării, întruchipat mai cu seamă în melodismul ei seducitor, 
bogat în 'referinte' - evocând pe rind lumea melodiei instru- 
mentale schubertiene sau a dansurilor iui Brahms, a 'cíntece- 

‘lor fără cuvinte! sau a recitativului instrumental de mogteni- 
re beethovenian-brahmsianá ..." (Clemansa Firca, comentariu la 
discul menţionat la nota T). "Limbajul armonic este tributar 
stilului romantic gi în special lui Brahms, de care aminteşte 
şi melodia generoasă, şi scriitura acordică densă a pianului, 
ca şi participarea consistentă a instrumentului conducător" 


(Monografia, op.cit., p.230). 
* altfel, de orientare stich similară, evident volunta- 

? re, iu nârturie at ts bic? SÉ e tinerete cum ar fi: Suita 
in stil vechi pentru pian op.3, Variatiunile pentru două piane 
Op. 3; unele dintre piesele vocale concepute pe versuri de Car- 
men Sylva sau Pastorala-Fantezie pentru orchestră mică, pentru 
a le aminti doar pe cele cu profil cameral, unele fiind compu- 
se chiar în aceeaşi perioadă cu Sonata pentru violoncel în fa 
minor (v. Monografia op.cit., Partea I, Cap.3). 
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că tînărul muzician încerca o retopire a acestor date tehnice 91 
de expresie, organic asimilate, într-o formulare deja cert inài- 
vidualizată, măcar ca mod de a gîndi construcţia muzicală de la 
micro- la macrostructur&, dacă nu încă din punctul de vedere al 
substratului etnic.10 

Chiar de la o primă abordare, succesiunea celor patru sec- 
tiuni mari ale lucrării face trimitere directă atît la gindirea 
arhitectonică clasică, prin forma "Bonatí" pregnant reliefatá a 
primei părţi, cit gi la ciclul instrumental preclasio, prin ela- 
borarea într-un stil "fugato" a părţilor a doua gi a patra, par- 
tea a treia, un "lied" tristrofic, fiind integral străbătută de 
un învăluitor suflu romantic. i 

Aprofundarea analitică are însă darul de-a evidenția şi al- 
te aspecte interesante de sinteză formală. Astfel, în dramatur- 
gie primei parti - Allegro molto moderato - forma "sonata™ amin- 
tití, edificatá pe un tip de opozitie tonalá (fa - Reb) ce ne 
duce cu gindul la specificele "relatii de terta™ beethoveniene, 
se imbind cu "variatiunea™ prin prezentarea integralá a temei 
principale in gase ipostaze diferite: primele douá (Gei Al) in 
cadrul expunerii tematice propriu-zise, la inceputul Expozitiei, 
a treia (a) cu rol de "punte", următoarele două (42 şi a’) in 
cea de a doua fază a Dezvoltării, după o prealabilă derulare 
fragmentară (AY) gi ultima in Reprizá (49). Este implicată toto- 
data posibilitatea unui decupaj bipartit, prin proporţia ce re- 
zultă din modalitatea de egalonare a alineatelor formei (Expozi- 
tia = 143 măsuri, Dezvoltarea + Repriza + Coda = 144 - total 287) 
sugerindu-se tiparul atît de des întîlnit în Suita Barocului, su- 
gestie întărită prin arcul mare al evoluţiei tonale (fa-Reb/Reb- 
fa) şi, mai ales, prin evidenta simetrie a intervențiilor temati- 
ce, aşa cum reiese şi din reprezentarea grafică a acestei părţi 
( Anexa ail, | | 


10. "el se dovedeşte stápin pe toate mijloacele de expresie ale 
artei sale. Micile stîngăcii, nesiguranța, au dispărut făcîna 
loc unor construcţii solide, bine articulate, armonioase” - 
se afirmă în Monografia "George Enescu" op.cit.p.227 cu pri- 
vire la această Sonatá şi la Variatiunile op.5 terminate in 
vara aceluiaşi an, precizindu-se în continuare: "... ca fond 
tematic ele mm fac parte din acele opere în care apartenenţa 
compozitorului la solul românesc nu se conturează incá". 


11. Pentru "lectura" schemelor a se vedea gi 
Anexa 4. şi explicaţiile de la 
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Debutul polifonic al părţii a doua - ree scherzando 


“în Sib major - nu este altceva decît o severă Expoziție de "fu- 


gk", pe care însă compozitorul a încadrat-o cu funcție de idee 
principală tot într-o formă de "bonatá", cu Repriză eliptică 
(prima temă reapărînd doar $n Coda, într-o unică expunere varis- 


tk), căreia desfágurarec alertă gi prezenţa pe parcurs a unor in- 


solite bare de repetitie îi conferă şi caracteristici de "rondo” 
(Anexa 2) 

Inspirata parte a treia - Molto andante in Reb major - imbi- 
nă rigoarea unei perfecte simetrii arhitectonice cu caracterul 
capricios, cu aer de improvizație, al succesiunilor tematice (A- 
nexa 3) în timp ce finalul - Presto în Fa major - reia într-o ma- 
nieră mai complexă încercarea anterioară de a împleti tiparul de 
"fugă" cu cel de "sonată”, ducind-o pînă în pragul posibilităţii 
unei duble interpretări formale. Mai este de remarcat în această 
parte şi prezența unor structuri cu funcțiuni diverse (şi, ae 
etc.), care prin unele integrale repetári realizeazá $i un al 
treilea nivel al arhitectonicii(Anexa 4). 

Mărturie palpabilă a unei pronunţate imixtiuni a factorului 
rational în gestatia creatoarel?, aceste ingenioase rezolvări ar- 
hitectonice, cu caracter aproape experimental şi care anticipá 
direct uluitoarea construcţie a Octetului op. 773, nu sint atinse 


nici de cea mai uşoară umbră de conventional i em sau ostentatie, 


discursul muzical păstrîndu-şi pe toată durata sa o desăvirşită 
naturalete gi prospețime. 

Ansamblul Sonatei a fost conceput de tînărul compozitor ci- 
clic, principalele elemente tematice ale primei părţi fiind relu- 
ate în celelalte trei cu funcţii formale evident schimbate, dar 
în variante care, în general, nu le alterează esenţa expresivă. 
Pregnanta cu care revin le conferă valoare de adevărate "persona- 
je sonore" care, dincolo de tiparele delimitative, susţin edifi- 
ciul amplu al lucrării, díndu-i o remarcabilă unitate dramaturgi- 
că, potentatá în plus şi prin anumite constante intonationale, 
— 

12. 3 märturiseste prezenta — 4 a factorului ratio- 
nal încă în pim momente creatoare" precizeazá Romeo 


55 n studiul Gategorii Ge GES enesciene 
(Studii enegciene. Editura muzica ucureş » Pe . 
13. v.Ştefan Niculescu: Octetul de coarde ge George egen în Re- 
l PHA despre muzică. ura muzicală, Bucuresti, 80, p. 
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subtil strecurate in configuratii sonore dintre cele mai diverse, 
într-o manieră premonitorie pentru gindirea enesciană ulterioa- 
1414. 

Primul dintre aceste elemente tematice, pe care l-am notat cu 
el, 15. este un motiv incisiv, construit pe reiterarea in două va- 
riante ritmice a unei'celule tricordale: 
Cintat in ff de cÁtre ambele instrumente, 
într-o cvadruplá etajare, acest motiv, cu cele două reluări succe- 


sive ale sale, se constituie într-o scurtă dar energică "introdus 
cere", cu semnificaţie de "motio" pentru întreaga Sonată, pe care 
o brăzdează efectiv de la un capăt la celălalt, fie in forma ori- 
ginará (chiar în prima parte ca formulă trepidantá a unui acompa- 
niement ostinat in ru in B, Bl şi "concluzie", atît în Expoziţie 
cit gi in Repriză sau punctínd unele momente din Dezvoltare - pri- 
ma 31 a treia fază - sau Coda; apoi în partea a treia în sensul u- 
nei rememorări, dramatice - m.53 - sau lirice - ultimele másuri), 
fie în variante ca A l1. continuum-ul melodic realizat de vio- 
loncel in cadrul primei ideí tematice, prin reluüri cu caracter 
per.utativ gi apoi variational ale celulei tricordice initiale, în 
ài recta continuare a »introduceri1 16 = eh - tema "fugato"-ului 


14. Perfect adecvate ni se par a fi în acest sense observaţiile 
lui Adrian Ratiu, inserate in studiul Principiul ciciic le 
George Enescu (Studii de muzicologie | vol, IV, Ed.muzic. Buc. 
1958,p.205): "construcția muzicală ciclică, cu substrat pro- 
gramatic a lui Berlioz şi Liszt, tehnica wagnerianá a leitmo- 
tivelor gi principiul ciclic al lui Franck au avut o influenţă 
incontestabilá asupra lui Enescu, in anii de formare a stilu- 
lui sáu"... "In prima Sonata pentru violoncel gi pian ... el 
urmăreşte realizarea unităţii pe baza unor celule melodice 
care circulă pe parcursul întregii lucrări”, 


15. Nu am adoptat simbolurile propuse în Monografia op.cit.p.227- 
230, respectiv a, a',b, c, d (deşi i-am continuat sugestiile 
analitice) întrucît nu sint funcţionale în sistemul propriu, 
mai detaliat, de reprezentare grafică şi codificare. 


16. Paradigma evoluţiei microcelulare a lui x! în A şi a’, pre- 
zentata in Anexa 5, a) şi b), oferă cheia interpretării şi a 
altor momente melodice ulterioare {ca de,pildá intervenţiile 
discontinui ale violoncelului în A^ şi 4) ilustrind totodată 
în mod elocvent, chiar dacă într-o formă incipientă, acea la- 
tură caracteristică a creativităţii eneaciene, sesizată de 
multi comentatori, definită printr-o mare capacitate inventi- 
vă exercitată asupra unui minim de mijloace şi avînd ca rezul- 
tat final variaţia continuă din ultimele lucrări, 
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părţii a doua, de certă coloratură .bachiană, care debutind prin- 
tr-o inversare a tricordului generator îi valorifică gi o altă la- 
tenga, terta, continuind procesul evolutiv prin cromatizare 91 di- 


latare intervalică: 


sau, în sfîrşit, ef, d s tema de "fugá" din partea a patra, care 
rotunjeşte final arcul evolutiv printr-o rememorare dezvoltată a 
ipostazei initiale: 


Cees ce dă personalitate inconfundabilă ideii principale a 
primei parti a Sonatei, în momentul afirmării sale initiale, nu 
este însă evoluţia violoncelului (exl) ci coralul pianului, pe 
care aceasta îl secondeazé cu consecvență gi care se instituie în 
cel de al doilea element tematic cu valoare ciclică - fh - Ir. fapt, 
este vorba mai degrabă despre o structură acordică cu aspect de 
mixtură, menită să dilate vertical într-o manieră aparte o linie 
melodică de sobră expresivitate, străbătută de un discret parfum 
modal, pe care armonia rezultantă îl accentuează, îmbogăţinau-! şi 
totodată nuant indu-1: 


— 
ra = 
a " 


, 
-———— wee 


b T. — —— a De 


—ͤ — — gt — LE pos a — DES — À — 
— . AE ere Seeman apd lh — — ——— PI = — 
j- e — — — m md 3 — — . 
Leg ME USUS Ino eee. — FÉ E 
75 a UOI — bad 
- - ^ 

f^ Cad . : Se 4b E) 2s: 
WP wg, ib dE Dm: e ër r a. eg wt: MER sit eM le ae i P^ EE OMA SERA TR 
T?) m DV Flos " dr (et WM a AE hs LEX D WEN A b —— SR 
USER — See — — Zë gn o wd — ER OE S 


» * '" 
(F) Ne- x gy 16-2 — £ -rPe 
* (oem Së (cad. puo. d) (- dér? ) 
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Deşi posibil de abordat gi din unghiul exclusiv al functionalita- 
tii tonale (prin alterări ale unor trepte sau fugitive inflexiuni 
modulatorii), această armonie permite, într-adevăr, şi o viziune 
analitică mai cuprinzătoare, tono-modalăl ; pornind de la ideea 
peel 
existentei unui mod propriu?®, 
o undecatonie Bui generis de o 
19 © T 
perfectă simetrie ^, în cadrul 


căreia mobilitatea unor trepte se sprijină încă pe o osatură te- 
tracordaláí rigidi? Pledeazá pentru această interpretare nu numai 
cadentele de sfirgit de frazi (de remarcat interesanta combinatie 
dintre cadenta picardian&’ gi cadentele plagalá gi frigicá) ci gi 
relaţiile acordice din interior, de o mare diversitate (dintre ca- 
re mai bine de o treime sint plagale - 16 din 44 - strecurindu-se 


totodată gi o relaţie de triton): 


21 


şi, mai ales, faptul cá treptele alterate sînt folosite ca substi- 
tute şi nu ca simple cromatizări ale celor naturale^*, Trebuie to- 
tugi mentionat ca, in pofida acestor aspecte, echilibrul tonal es- 
te păstrat prin prezenţa majoritară a celor trei trepte principa- 


le: 


17. "...in lucrările de tinereţe ale lui George Enescu gindirea 
modală se infiltra treptat cistigind teren la cite una din di- 


mensiunile discursului muzical...” (Ch. Biren: Conceptul 
în muzica lui George Enescu în Studii de W i EIN 
»InaZ e , Ce 20, pe 2 e | 


18. "el tinde de pe acum inspre moduri proprii" - afirmá R. Ghir- 


coiagiu, cu referire însă la op.6 gi 7 (Consideraţii asu 

periodizšríi operei lui George Enescu în Studii enesclene, op. 
c e De e ` | | 

19. Interesant este faptul cá din înşiruirea sunetelor pe care se 
construiesc efectiv acorduri reiese un alt mod, în egală másu- 
ră simetric; AA A ^ E 


4 


20. "Un alt unglii din care Enescu realizeazá legáturi intime cu 
Sistemul modal este o anume mobilitate a treptelor produsá in 
functie de atractivitatea unor trepte stabile..." (Gh.Pirca: 
Studiul cit, pe 226 ) . 

21-22. v. Anexa 5 c) 
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Definit în egală măsură. prin configuraţia armogicá, “profilul 
melodic şi structura motivică gi frazeologică, p investegte in 
economia lucrării o importanţă egală cu a lui &, prezenţa sa e- 
videntiindu-se însă mai cu seamă la nivelele mari ale formei (va- ` 
riantele lui A în prima parte, "toncluzia" Expoziției $i Dezvol- 
tarea-Episod in partea a doua, aecţiunea £ 9i Coda in partea a 
treia, faza a treia a Dezvoltării gi Coda apoteotică din ultima 
parte), fără a fi excluse unele infiltrüri la alte nivele, ţinîna 
fie de rădăcina tricordală a melodiei (comună cù ei ), fie de as- 
pectul de mixtură ce se face simţit de pildă in paralelismele de 
terță ce abundă în partea a doua sau in formulele de acompania- _ 
ment din partea a treia. 

Integrate în volutele generoase ale temei B în Re bene! major 
a părţii intiia (temă în care sesizám o evidenti pendulare major- 
minor precum gi surprinzÁtoarea prezentá a "celulei x", ce va de- 
veni în timp o emblemă a Stilului enescian@? ), celelalte doud zie- 


mente cu valoare cicii- 
- - că F gió - vor avea 
o participare gi mai particularizată: J într-o reluare ad litte- 
ram in partea a treia, 1a pragul dintre strofele a II-a şi a III-a, 
dar aducîndu-şi aportul prin intervalica sa (sexta in speţă) si la 
edificarea temei iniţiale a aceleiaşi părţi, într-o sintetică im- 
binare cu o celulă tricordală; 8 reluat în părţile a doua, a tre- 
ie şi a patra, în trei variante ritmice, ultimele două tinzînă 
spre o similară. sinteză intonaţională. Judecind global si tinind 
cont şi de toate Suprepunerile ce se aglomerează la un moment dat 
pe parcours (aga cum reiese şi din schemele anexă), foarte puţine 
elemente noi mei intervin pe parcurs&^goestea netinind însă de la- 
tura ,Subetentialá a muzioii ci de cea auxiliară, ornamentală. 

Remarcabil de £nchegatá din punct de vedere conceptional, vi- 
guroasă, sinceră şi inspirată sub raportul selectadrii, şi modelă- 
111 concrete a materialului sonor, Sonata in fa minor op.26 nr.1 
pentru pian gi violoncel de George Enescu are suficiente calităţi 
pentru a-şi cuceri gi în prezent interpreţii şi auditorii, oferind 
totodată şi teoreticienilor creaţiei enesciene suficiente date de 
tehnică şi stil demne de un real interes. 


— CNI E SUR 
23. tefan Niculescu: Aspe G folclg ului in opera lui Geor; 
nescu-in Reflecti ! mu 
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Au fost utilizate următoarele 


e $ : simboluri: 


i i 


acord major 
acord minor 
acord de septima 
acord micgorat 
pana Sajas cu evinta 
micşorat 
acora mărit 
treapta coboritá 
treapta urcată 
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Amen nrg . 
| Lucia Abrudan 
i Suita simfonică In lumea copíilor"sí-a făcut anaritia în in- 
tervalul dintre Suita I-a (Trei jocuri din Ardeal - 1947) ai Suita. 

“a II-a (1952) ,nefiind inclusă de autor în seria celor şase suite de 
jocuri,datoritàá caracterului ei deosebit ; aici,inspiratis persona- 

18 se snrijină pe un program propriu ce nrefațează manuscrísul.Avem 
de-s face, de fapt,cu singura piesă nrogramaticá a lui Achim Stoia. 

Suita a fost compusă la Iași în perioada : decembrie 1949-60) tu- 
nie 1950 ei a fost cintata în primă audiție la 2 martio 1951,de că- 
tre Filarmonica "Moldova" din Ilagi,dirijatàá de compozitor.Fiecare 
parte a suitei e datatá,asa încît se poate aprecia durata medie de 
elaborare s unei părţi,între una-două. luni. | 

Din punct de vedere el scriiturii,aceastS suită este mai reali- 
zată decît suitele scrise ulterior,in special prin partea i-a (Voie 
bună) „partea III-a (De-a soldații) și partea V-a (Joc de copii),ca- 
re alcătuiesc un triptic verificat adesea în concertele simfonice.Cu 
acest prilej vom adăuga că,în general,la Achim Stoia părțile cele 
mai convingătoare ale suitelor sale sînt cele rapide.Acest fant se 
datorează potentelor sale dinamice mult mai accentuate decît dispo- 
nibilitátile sale lirice,ca expresie a unui temperament energic prin 
excelentá. 

Suita símfonicá "In lumea copíilor"marcheaezá un pas înainta în 
evoluția creatoare a lui Achim Stois.Compozitorul dersseste, 10183 
diul simplelor armonizării 81 orchestrări de teme autentic populore si 
chiar stadiul prelucrării acestora,încercînd procedeul dezvoltării 
tematice.Stoia nu a fost un maestru al dezvoltărilor (precum Mihail 
Andricu,M.Jora,Paul Constantinescu) , din care pricină genurile mari(so- 
nate $1 simfonia) i-au rămas stráine.In lucrările sale,travaliul te- 
“matic e cel mai adesea înlocuit prin repetarea temelor,iar acolo unde 
existé,e limitat la cíteva procedee. 

Age se explică de ce inspirația sa îmbracă mai curând "Pech de 
lied,dectt complexa formă a sonatei,pe latura aceasta £nrudindu-se cu 
Martian Negrea,Al,Zirra,T.Brediceanu,S.Drágoi. 

Pe de altă parte,suita simfonică "In lumea copiilor” constituie o 
valoroasă contribuție la îmbogățirea repertoriului destinat cootilor, 
După cum ne sugerează subtitlul mai put in cunoscut al suitei ín 
cauză - "Scene din vista copiilor mai mici si mai mari"-,lucrares cu- 
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Suita simfonică "In lumea copiilor“și-a făcut anaritia în in- 
> tervalul dintre Suita I-a (Trei jocuri din Ardeal - 1947) și Suita 

e II-a (1952),nefiind inclusă de autor în seria celor șase suite de 

jocuri ,datorită caracterului et deosebit ; aici ,inspirația persona- 

18 se snrijină pe un program propriu ce nrefateozá manuscrisul „Avem 

de-a face,de fapt,cu singura piesă nrogramatică a lui Achin Stoia. 

á Suita a fost compusă la Iași în perioada : decembrie 1949-30) iu- 
nie 1950 ei a fost cíntatà în primă audiție la 2 martin 1951,de cë- 
tre Filarmonica "Moldova" din Iasi,dirijaté de compozitor.Fiecare 
parte a suitei e datatá,asa încît se poate aprecia durata medie de 
elaborare a unei párti,íntre una-două luni. 

Din punct de vedere al scriiturii,această suită este mai reali- 
zată decît suitele scrise ulterior,în special prin partea I-a (Voie 
bună) ,partea III-a (De-a soldații) și partea Vea (Joc de copii),ca- 
re alcătuiesc un triptic verificat adesea în concertele simfonice.Cu 
acest prilej vom adăuga cs, n general,la Achim Stoia părțile cela 
mai convingătoare ale suitelor sale sînt cele rapide.Acest fant se 
datorează potentelor sale dinamice mult mai accentuate decit dispo- 
nibilitátile sale lirice,ca expresie a unui temperament energic prin 
excelenţă, 

Suita simfonică "In lumea copiilor"marchează un pas înainte în 
evoluția creatoare a lui Achim Stois.Compozitorul derăşeşte, aici,sta- 
diul simplelor armonizării si orchestrări de teme autentic popul»re si 
D chíar stadiul prelucrării acestora,încercînd procedeul dezvoltării 

temat ice. Stole nu a fost un maestru al dezvoltárilor (precum Mihail 
Andricu ,M.Jora „Paul Constantinescu),din care pricină genurile mari(so- 
nata și simfonia) i-au rămas stráine.In lucrările sale,travaliul te- 
metic e cel mai adesea înlocuit prin repetarea temelor,iar acolo unde 
existá,e limitat la cîteva procedee. 

Așa se explică de ce inspirația sa îmbracă mai curînd PPP TI de 
Lied, dect complexa forma a sonatei,pe latura aceasta înrudindu-se cu 
Martian Negrea,Al .Zirra,T .Brediceanu, S.Drágoi. 

Pe de altá parte,suita simfonică "In lumea copiilor” constituie o 
valoroasă contribuție le îmbogățirea renertoriului destinat coofilor. 

După cum ne Sugerează subtitlul mai putin cunoscut al suitei in 
„cauză - "Scene din viata copiilor mai mici si mai mari"-,lucrare^ ceu- 


N 
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"rinde de fapt o gens foarte largă de siíinmtáminte,proprii mai 


multor virste : de la copilărie ai pind la maturitate ( cu 
referire la simtüámintul matern,indeosebi) Acest fapt explicé 


larga rezonanţă a lucrării,ce a impus orezenterea ei de câtre 
mai toate filarmonicile din ters, cucer ind o popularitate fn- 
trecută doar de "Trei jocuri din Ardeal”, 

Lucrarea este alcătuită din 5 párti(cu durata totală de 
execuție de 30 minute),fiecare evocind un moment sugestiv 
din viața celor mici. i 

Prime parte (Animato),intitulată “Voie bună” ,musteşte de 
voioșia primei zile de școală.lată ce notează autorul pe mar- 
gines ei:"Se zugrăvește atmosfera veselă,sărbătorească a în- 
tilnirii copiilor după vacants. O melodie copilărească suge- 
rează bucuria revederii.Pe alocuri se simte şi ‘cite o notă de 
melancolie,părerea de rău că vacanța s-a sfírsit,cà încep 
lectiile...notele... Zburdălnicia si bucuria revin repade şi 
totul se încheie cu voie bună”. 

Intreaga construcție a primei părţi se încadrează în forma 


Rondo,cu schema : 
A punte A punte deze Av B punte Av Coda 
X A dezv. mbr Y 


e Sol re gib re 
Refrenul este un simplu “cîntec prepentatonic",bazat pe 
scara primitivă de patru sunete(tetratonică); orin structura 
și caracterul său,pare un moment desprins într-adevăr din uni- 
versul sonor al copilăriei : 
A, Repede (şi bine ritmat) 
UA Cx » Wë sg 
OI e e 
e Ce a SO — — ER WSL Oe OG SS em 


(AST ee es emm, 
9 sep fa Dai GENE ei eet pm, 
— 


8 
re Fy 


VENE: 
a — 


Refrenul este intonat ia unison de 6rupul instrumentelor 
de coarde $i deţine o strictă simetrie frazală sprijinită pe 
carură.Strictețea reluürilor și funcţionalitatea cadentelor 
dau refrenului o rigoare formală de tip clasic,care își pune 
pecetea pe întreaga desfășurare a primei părți. 

Mei mult decît atit,in economia materialului sáu melodic 
își află sălașul celula generatoare a tuturor tentativelor 
dezvoltătoare de pe parcursicvarta verfectă(x).Ea va căpăța 
valoare de semnal,nu numai în cazul apariţiei refrenului,dar 


în toate momentele propulsate de ea :nunți dezvoltări ,cupletul 
8 chiar, - l 


Un prim exemplu 11 oferă puntea refrenului(modulantà $i os- 


cilantă metric): uu Lat 
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Cupletul Be antrenat de aceeași cvartă,nu numai în cuprinsul 
. celor două fraze de bază,dar și în acticulatiile lor : 


| TES. Tat 77 thier. 
& s 2 | sa 1114 as į EU 


E ux * 
SF 0b + ec + Pian L 
- ; GEN 
Vni p, are 2 
TER PE PTE As EE 
— =a ae 
ras — — 
HERE X MERE eT ; 
à wi Ly e f 


Revenirea refrenului ,amplificată:de un tutti,este continuată 
de o primă tentativă de dezvoltare a motivului său inițial (18512 
cit a celulei-cvartă), folosindu-se Ma ia secționării $1 al sec- 


Veil V b. 


venţării : nite Ve € 


Ps 
n 


az ati de CI e men =. — 
Cupletul C are o structură diferită,deși nici el nu se poate 


degaja total de obsesia cvartei în subsidiar.Se SEPARA pe un 
mod de sol mixolidian cu cvartà lidică : 


i MS dc "leg ` We are 
O mare punte prelucrează mai Tat 41 un motiv caracteristic(y) 
din cupletul B, aglomerat cu contratimpi gi dese secvente ritmice, 
provenite din toate compartimentele orchestrei.Ne aflăm în zona 
culminației, unde, pe un molto crescendo al orchestrei,îşi face a- 
pariția motivul initial al refrenului,multiplicat oe verticala 
„Sonoră și imitat succesiv de compartimentul suflătorilor şi al 

coardelor.Deși anariția lui se înscrie pe linia ascendentă a dez- 
voltérii,el marchează totodată și o a treia revenire (fragmenta- 
ră) a refrenului (^ v).Ii urmează cu oportunitate cupletul 8 de- 

d olasat cu O cvintă mai jos,ca într-o veritabilă repriză,dună ca: 
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din nou apare refrenul A fragmentat, 
o codă largă amalgamează elemente din refren cu HEH din 
punti(prima punte în speciel),conducind într-un crescendo acce- 


lerando Kë final. 


Partea II-a (Andante) ,intitulata “Cântec de leagăn” „ste un 
cînt al simțămtntului matern,mărturisit în soaptá copilului ador- - 


mit. muzica urmărește îndeaproape programul propus:"O mană 181 
adoarme puișorul drag într-un molcon cîntec de leagăn .Gîndurile 

o cuprind ... își aduce aminte de copilăria ei si de mama ei ca- 
re a părăsit nu de mult această lume.Cfntecul de leagăn se întu- 
necă,capătă accente de tristete,reminiscente de bocet monoton.Co- 
oilul a adormit cu zímbetul pe buze.Gindurile bune revin înseni-: 
nind pe această mană care vede în zîmbetul copilesului ei zorii 
unei lumi mai bune,mai fericite”, 

Temele sînt cantabile,simetrice și sînt i iesea solistic de 

instrumente cu sonoritatea estonpată(oboiul,trompeta cu surdină, 

2 violini solo cu surdină).De fapt,toate partidele. concură la 
realizarea unei atmosfere invdluite,umbritescornii cu surdiná,coar- 
dele cu surdiné,celeste și harpa.Oin același motiv nu participă 
compartimentul percutiei ei al slămurilor.Cu toate acestea, canta- 
bilitatea lineară,fără rezonanțe în profunzimile orchestrei, nu 
alcătuiește o entitate expresivă suficient de convingătoare La 
auditie,intreg ansamblul prezintă lungini și stagnări,motiv pentru 
care în concerte e fost adesea omis din succesiunea părților Sui- 
tei,chiar de către autor. 

Schema Andante-lui este un — á compus: ` 


A{ a . B) punte x punte Ale, punte a) Coda 
la minor UR aajor 8 E ds So a— Mi 
ajor minor 


lată cele două idei de bază ale primei sueta AH 


1 AER. 
Corns sex: sord. L ee Na 
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Secţiunea mişlocie(B)are un caracter recitotiv,detide o tens 
(b) pregnantă ca un semnal,cu potente de dezvoltare,ce vor fi va- 
lorificate prin metode fragmentării și imitóriíi (£n stretto) le ` 
nivelul unor aici punți, 

8. Quasi recit. 


Coda aplică ace eae procedee de de£voltares motivului inițial 
(x) ai ideii CC R7 care, tn cele din urn, ee dizolvă în sonorități- 
le pierzinde (de ppp) ale dominantei majore (Mi). | 

Partea e Dia (Tempo di marcia) ,intituleté “Dees soldetii^sau 
"Mare pentru copii” (pe motive cunoscute),pune în mișcare prin 
compensație cu Andentele,intreg compartimentul percutiei în slujba 
unui efect orchestral plin de vervă : bd ua. mare,tríangiu, 
tamburina militerad,xilofon,cinele. 

Acţiunea este relatată în puține cuvinte față de larga ei des- 
fășurare muzicală : "Cu coifuri de hîrtie pe cap, eu puști de lemn 
pe umăr,copiii se îndreaptă în pas de defilare spre un" imaginer" 
cîmp de instructie.Trompetele râsună victorios,tobele bat frenetic, 
jocul de-a soldații este plin de fantezie ei elan“. 

Forma tripartită de bază,depăşită de mulțimea faptelor muzica- 
1e, 251 lărgește dimensiunile prin adaosul unor secțiuni suplimen- 
tare + introducere,dezvoltare și codà. 

Introducere + A (a 1 pe f ) punte dezv. 


3 zii 


* Serb A H A (——] E 
881 1 te EN: Fa-sol 
* Dezvoltare Keier * Coda. 


Trompeta face să răsune,cu un aer de parens. puerilă,toate cele 
trei MM muzicale ale secțiunii A: 


mu 
ww "—— M1 €. 
— EE 
— ernennen 
— — — — O2ñꝛ 
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La reluarea primei idei{s)contribuie și o a doua trompetă,ca- 
re, în buntes spre grupul B,ve susține un dialog cu prima trompetă, 
 realiziínd eetfel o mică dezvoltare a motivului ritmic x (din a3), 


* 


prin procedeul secventérii gi al segmentării ` P 


Interesant este că grupul trompetelor crește în continuare cu 
încă o trompetă,cu încenere din secţiunea B,rămînînd în această 
formaţie de trei pînă la sfîrşitul marșului „Este demnă de remar- 
ost potentares eonorítátii,de-a lungul întregii părți,prin inter- 
mediul numBrului trompetelor,in creștere treptată (de la una la 


2 


trei) și prin intermediul tehnicii lor de emisie : "con sordino” 


si "senza sordino”. =: 
Asa încît trompeta deține rolul conducétor,fiind răspunzătoa- 


re nu numai de mersul melodic,ci ei de tensiunea sonoră ; nu numai 
de emplosrea punctelor culminante,dar si de desfășurarea dezvol:é- 
rilor,.Dstorità ei,culminetiile sînt veritabile explozii de tanta- 
ră % lipsa celorlalte instrumente de slamă,neprevăzute în or- 
.nestratie.Trompetele,deci,(trombe în partitură) se dovedesc ca- 
pabile să întrețină sugesti? unei fanfare mílitare necesare jocu- 
iui imaginat de copii. 

Orchestra, In ensemblu,bine susținută de compartimentul ritmic, 
realizează un dialog viu íntre suflétorii de lemn si instrumentele 
"s coerde,alaturi de un bun echilibru între solo-uri ai tutti,in- 
treo manier4 clară gi expresivă,ce ne amintește de “Trei jocuri 
din Ardeal” prin acuratețea si simplitatea scriiturii, 

Reluinc tirul anelizei,vom observa cà secțiunea B a marşului 
tace loc unor noi grupaje solistice : flauti cu pian,in expunere 
concomitentà (ideee b) si alternativă (ideea by). fagott cu corzi, 
A și oboi cu pian (la reluarea celor două idei din B). 


x 42124 4 Cl E ii data: 


— — 


tases E ²— — — — * 
d 
. — e — . RR 
— bg o ? ? ' 7 | 
> 5 
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Reluarea secțiunii A este ginditS ca un punct culminant către 
care tinde întreaga orchestră prin pasaje dinemíte.Trompetele,oli- 
berate de surdină,enunță la unison perioada inițială (a) „ajutate 
de obo. Iateresant este că acestei temei i se suprapune,in chip 
de contratemá,prima idee a secțiunii B (b),sustinutà de flaut si 
viori.Rezultants sonoră este aclatantă și ne-am aștepta ca acest 
monent să semnifice încununarea întregii actiuni.Dar nu este asa, 
Acțiunea nu ia sfîrșit atît de curind,desi evoluția ei ciclică 
(^ B A) s-a consumet.Virste ccoilăriei Zei dezvăluie rezervele 
negecate de energie,prin prelungirea peste limită a desfășurării 
jocului .Adevărat ch, de acum îrainte,jocul devine mai liber,mai ne- 
ingrédit.,,explicind rostul amplei dezvoltări ce urmează. 

Procedeele dezvoltătoare se multimplică aici (secventare,seg- 
mentere,recombinere,imitatie,modulatie) ,dar interesul 11 oferà 
mai ales ssociatiile lor imprevizibile.Prelucrarea nu se sprijină 
pe un snume motiv,ci pe mai multe,extrase din toate pericadsle ce 
bezb. Hot ivele cunoscute se descompun și se recompun sub formă de 
motive noi,cere coexistă cu motivele de bazd.Semnificatia lor ori- 
ginară nu se pierde,ci se multiplică oi răepîndește pe o arie 
foerte largă,prin noi și noi lásteri,cu proaspete puteri germina- 


tive. | 
Iată cîteva exemple de reacție .motivică în lanț : 


din introducere din CET dn QC pic e 


* 
Bua ce} Dem mee MA 
Chl ele ad RN EMEN 
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; m Derroltare - - - - 
din b Soa a 


rl der VI "de VI p po. n " Ko Sa 


dinb ` duel dia! zu deavollare 
Cno 


BNIN A m1 
E 
— 


LUC NEN m 
Pian Gourde ` é lomi pre d 


Pe parcursul dezvoltării există o culminatie pa dominantă,cu 
revenire la tema introducerii,ca sem al epuizării acțiunii Dar 
nu-i decit o párere,cáci rezistența la joc a copiilor se dove- 
deste mai mare decît ne ínchipuim.Oboiul reia motivul trompete 
(imitînd trompeta),în chip de semnal al reluării jocului dintr- 
un punct snterior.Asadar,sectiunes centrală a dezvoltării se re- 
peta le cvinta inferiosrà,cu finelitate spre o a doua culminatie, 
cea veritabilă,pe tonică. 

Coda intoneazd motivul introducerii,incheind cu pompă acest 
mare neobosit al virstelor mici. | 

Armonia eminsmente tonslă,voit tonală am putea spune,a pár- 
tit s IIl-a,cedrează perfect cu principiul melodic stereotip si 
cu imaginile simple si tonice ale subiectului ales din viata co- 
pníilor. , . . 
Pertee IV-a (Lerghetto),intitulaté “Poveste orientală” ,tese 
„cîteva crímpeie din povestee lui Ali-Baba sau dintr-o altă carte 


de povești : "Copiii ascultă o poveste . . lunga din O mie $i una 
de nopti cu locuri și oameni necunoscuti,cu situații si intime 
51371 din cele mai diferite.Povestea se derulează $ncet,monoton, 
trenspunind gîndurile micilor ascultători in îndepărtatele şi | 
 Wmisterioasele ținuturi ale unui orient Se se 
închid... „povestea se pierde... copilagii au adormit” 

Atmosfera este voit orientală prin abundența 5 


mai precis,prin predominants modurilor cromatice,prin multimea 
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schisbárilor agogíce si metrice,nrrín multines coroanelor si prin 
libertatea formei .Tabloul general suferă îns: din lipsă de au- 
tenticitate,prin inconsecventa armoniei si prin scăderea tonusu- : 
lui pe parcursul unor nejustificate lungimi formale. | 
Nu se poate vorbi aici de o concizie a exnrimárii ; din con- 

tra : meendvele povestirii sînt urmărite In cele mai mici deta- 
lii prilejuind o dispersie a substanței muzicale pe subrafete 
foarte intinse. | 

^ Schema de bază ar fi simplü(tripartit compus),dacá in .desfá- 
şurarea ei nu s-ar încărca cu multiple reluări variste, punti, re- 
eite tive, cadente, spre a ilustra o luxuriantá exotică ,ireductibilé 
le tripticul formal clasic : | 


x i 81 4) bunte dezv. (a, 22— ) + 
mi Së mi mi Mi La. `, 
orian dorian dorian major  major-mino- 
(25 j — (*4) armonic dublu armor 
bs | 
+ Recitativo (Recit I + Cadenze + Recit II ) * 
J (Arpa) 4 
mod Si 
"tetratoníc (*4) 
3 + Cadenza + Recit I (mică repriză) + 
la (Oboe) l 
dorien d le 
^ (*4, -5) . ; 
$4 b 
A (a ` 84 'a) + Cadenza + Coda 
d Y H (flaut) 
mi re . ei - "i ` 


Dacă eflorescença aceetei construcţii ar fi însoțită de o pu- 
tere de convingere pe măsură,reuşita ansamblului n-ar avea de su- 
ferit.De unde se vede că Achim Stoia nu posedă suficiente mijioa- 
ce de a reda o atmosferă nefamiliaré lui. l | 

Temele în sine sînt foarte expresive ; ele sînt simple,cva- 
dratice,modale,cu preferință pentru dorianul cu trepte cromatice 
sau mobile : 0 l 


2. 
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Le sfirgitul acestui Larghetto trebuie remarcată cadenta fi- 
nală frigică pe mi. 

Partea o V-a ~ Jog de conii (Allegro),revine la atmosfera ju- 
téus& a părților rapide,pe baza unui motiv foarte cunoscut din 
repertoriul copiilor : Bilon 

H ob 


Iată explicațiile autorului : “Sintem din nou în curtes vo- 
141 .Orchestraţia redă sugestiv larma strălucitoare a unei recr2à- 
tii : jocurí,cinteco,zburdálnicii,iasr într-un colt o întrecere | 
nc. In toiul jocului un copil se loveste,cade și de durere 
începe să pling&.Jocul s-a oprit o clipă,copiii fac cere in ju- 
rul celui cázut,care ruginat se ridică gi începe a-și șterga la- 
crímile.Toti încep să hohotesscá de ris și jocul se reis cu si 
mei multă înflăcărare.0 lovitură purernică de cinele anunţă sfír- 
şitul jocului .Copiii se risipesc". - 
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Atmosfera gălăgioasă este realizată prin acompaniâmentul dans . 
aad corzilor si prin contribuția i, Ali desi a EE 8 
de percuție... : Sip 
» Actiunea, larg CH liber desfășurată, nu se suoune vreunui ner ` 
prestabilit, cie dirijată de fantezia nesecată $1 de naastimpărul. 
copiilor. prinşi în joc.In linii mari, së poate descoperi o tendin- 
tà spre forma-sonată „mult MEER cu numeroase punti „dezvoltări - 
mari și episoade 


EXPOZIŢIA 


Introd +A A, Aj punte dezv.. B Punte + Dezvoltsre + 


(8 měs) Sol bs „„ (vivace) fe (Allegro assai) 
LEES erm ks MO | 
A punte: dezv. 8 TER. z Dezvoltare * ‘Episod * Code 
3 (Alegre. | (udn o) (Andante) (vivace) 
c e ou a PE NM T 


 Paredoxal,etructura aceasta se simplificà le auditie, trang- 
formindu-se într-un: șuvoi. neîntrerupt ,zburdeinic şi canricios, 
uşor de urmărit în meandrele 104 datorité prezentes: eu unícitütii 
celulei purtătoare (x) : 


Celula eceasta simplă, alcătuită dintr-o terță mică: descendentă, 

de foarte mare circulație în folclorul contilor,proheeză o 898. 
mere putere germinativă, încît din es se - naște,notă cu notă,nu WICH 
mai tema int Lia dar şi inerea: Tuition EES din unti 

și dezvoltări. : 


A Atleseo ME CONS ud WE uiuere | 
bre e 2 D e 
aE a KETE E TH Ke E pia piua ee 


"aA KL: 
MES în a WH Vu" GER be EE vg, e, ww um anc 
ye ee parng EE 


De observat cá celulele se grupează cite două, formînd nu mai 
puțin de opt motive independent e, dint re care ur. : 1,2,5 şi 5 vor 
fi nei mult valorificate in dezvoltări. Dar nici aceste mative nu 
vor avea absolută stabilitate,ele nut ind fi inveceate sau inter- 
calate cu nuciee izolate. PESE . 

Teme a doua este o melodie populară de joc din Ardeal,trono- 
tită.Este scrisă tn măsura de 2/4,dar ea aparține de fant 


| 
— | 
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rupaj metric e PT + 2. tappi Are un ambitus. eic. “(o evintà) un con- 
Kis extrem de simplu 71 N tonal (ca. 91 prima (eA y 


View t) ZZ : 
"E 


PD ae re Un 
SOE ACOA "ERN RL ER DING A NOES EM H we AT la wm 
i * Pi 


A ==: 11 | SEP La 


Desi. secţiuni dezvoltătoare eint sai multe,nu-am socotit ca Sé 


atere decit două (Allegro assai și Meno), unde apare prelucrat, 


alături de motivele. apintite. ale tonei int 140, un motiv carecte- — 


ristic (y) din tema e doue.Mijloecele de prelucrare din aceste 
două dezvoltări,ce 91 din punti,sint multiple X eognentare, sec-. 
ventsre, „modulație imitaţie,stretto,dininiare: 

In efaré de cele două tome de bază „eprijinite. pe EEN 
populere, „sit material tematic nu mai existà pe tot parcureul 
lung el. finelului „Acest fapt face. ca întreaga substanță muzica- 
18 cá nu. $e dieperseze ci să se concentreze. în jurul acestor 


două puncte principale de reper.Ce şi cum jocul copiilor gar as 


desfügura in cere,cu. reveniri repetate la un punct. ‘fix Acost 
mod de 8 concepe un joc. de copii este foarte. aproape ds adevă- 
rul viretei ei de aici se nerd faprests. de veriicitate y» na- 
turalete. | 
“:Tonele sînt: Preta pulii dd prin eiten! vastcius 
gi prin distonismul lor au tendinte de apartenență le sistemul - 
tonal, Compozitorul a ovitat însă în armonie fixarea functiuni- 
lor tonale principale, recurg n de preferinţă la tréptele eo- 
cundere (a IIl-a $ndeosebi); la incertitudinea ecordurilor de 
cvintü-sextà 91 le dominantele minore,ceob ce favorizează in- 
eteleres unei atmosfere aodale.Insepi. cadentele tonale eint | 
subtilizete de cele mai multe ori prin schimbări. enarmonice 98u 
prin céderi functional imprecise Ambiguitates modsl-tonela, de i 


deta eceasts,fece parte din tablou, înlesnind ritmul vertiginos 


al derulării imaginilor. 
Așa înctt suita "In lumea EPEE de Achim Stoia se în- 


cheie în focurile de artificii ‘ele zburdălniciei copilărești. - 

Inegalitates unor părți (lente)ale suitei este compensată de 
bung ținută s părților repíde,care dovedesc o min’ sigurá in foe 
losires motivelor populare și in angrenarea lor într-o țesătură 
muzicală plină ds vervă și de putere de convingere. 


l 


è 
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PEDAGOGIE . 


EE I - 2. E. J.. 2. . 1. | | 
su AERECIEREA. 8 NOTABEA, INTERPBETARII. INSTRUMENTALE 


Mircea-Dan RÉducanu 


l Examenul la instrumentul de specialitate constituie, in aons 
servatoare, un moment de maximă importanţă în procesul de inváji- 
nint instrumental. In cadrul unui examen studentul se prezintă, 
spre a fi audiat, cu un repertoriu compler, | 
metrilor programei analitice. Spre deosebire însă de examenele teo- 
retice, ls care examinatul expune doar o parte redusă a materiei, 
Şi anume aceea indicati pe biletul de examen, aici el prezintă tot 
ceea ce a pregătit, sub forma unui recital. In afară de aceasta, 
examenul de instrument profesorul nu intervine în" 
dentului, acesta sustinínd singur întreg programul, fără nici o in- 
terventie externă, Astfel, actul examinării este: aparent simplifi- 
cat, avînd doar un caracter constatativ. La o analiză mai atentă 
însă, se observă că tocmai din cauza facturii sale specifica, sin- 
plificate, în forma de organizare, el devine mult mai couplex gi 
mei dificil pentru examinator in ceea ce priveşte continutul. _ 

Această dificultate gi compleritate constă in cerința aprecie- 
rii in primul rind a unei execuţii, deci a unui mesaj semantic! iar 
în al doilea rînd a unei interpretări, adic! a unui mesej ectose- 


mantic™’ (estetic), existente simultan în aaterializarea sonoră e- 


lg 
ríspunsul" stu- 


fectust de ezaminat. ` ` . l | 2 

Ineinte însă de a putea aprecia aceste mesaje, examinstorul le 
recepționează gi le decodeazá prin intermediul analizatorului său 
auditiv, care le transformă din fenomene fizice in gorelate psiho- 


logice ale acestora. Semnificaţia receptată nu este insi absolut i-- 
dentică cu ces concepută de executant, pentru că în actul percepe- _ 


rii exeminatorul nu foloseşte un cod absolut identic cu cel al exa- 


minatului, datorită tipului său diferit de activitate nervoasă au- 


—————] ` ` i po Ns | ës ` 
1) Termenii “semantic” gi "ectosemantic", introdugi de A. Holes in 
* ee sa "Théorie de l'information et perception sanii aut, 
Paris 1958, ni se par a fi cei mai potriviti in analiza pro: 
lui examinării instrumentale. i 


Conceput conform para- 
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purioară gi specified ta tis 'analizatorului süu auditiv.2) Prima opo- 
citie fntre subiectiv ai obiectiv apare astfel încă din actul per = 
ceperii exceutieig aceustu este un act existent obiectiv iar recep- 
jionarce ga dc către examinator este subiectivh. 

In ceca ce priveste aprecierea execuţiei „adică a calității, 
traducerii mes ajului semantic al operei, aceasta se face după nor- 
me preeise, traductibile fn trepte! graduale gi de aceea ea este de 
natură algoritmică,. Contactul interpretului. cu partitura constituie 
dcja o luare de poziţie, o opţiune: pentru una din infinitele posibi- 
lit:ti de traducere euristică a semnclor grafice în materia sonoră 
expresivă, Dar datul obiectiv. ce îl constituie semiotica textului, 
conferi viziunii subiective spontane un fundament indestructibil de 
inform- ţie coâificată în limita unor parametri, care deşi elestici. 
(agen near existe un coeficient; minim de nedeterninare în text, 
;tunci rolul interpretului ar fi nul) totuşi sînt reductibili în 
-ultimu an21i2%, Ia elemente de o:meximă stabilitate, care nu susci- 
ti interpretări subiective. Este vorba de "litera" textului, ,ãe as- 
peetul fu semantic, in care sînt incluse gi multitudinea indicații- 
lor ferme (dinamice,agogice, etc.etc.) ale autorului. 

i In consecinţă; transpunerea de către student a elementelor 
semantice ale unei piese în discurs muzical, se poate sanctiona 
arin verdicte simple polare da nu (recte corect = incorect) 
cire contin o apreciere globulă a traducerii informaţiei simbolis- 
„icii textului în sunet, Problema se reduce deci la atribuirea unui 
caresponeent valoric preciziei gi corectitudinii traducerii sonore 
„ unui text, realizată de către examinator, Aprecierea pozitivă 
miu negativ validează concordanța sáu neconcordanta execuţiei re- 
een tionst. cu modelul abstract al textului, existent în auzul in- 
terior al exuminatorului. 

e Hu tot astfcl stau lucrurile cu 1 interpretarea, Nu dorin să a- 
ducem în discuţie conţinutul noţiunii de "interpretaren, dar vom. 
„sublinia că în acest act subiectiv al instrumentistului există un 
„punct de plecare obiectiv, cure este partitura şi, uneori, o mani- 
eri otilistich Mist mai yn gablonizati prin traditie. 


2) Este cunoscuti, în acest sens, legea lui S 
dovedeste neconcordanta, sub nen dame mesajului 
emis cu cel receptat, 
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Din perspectivă docimologich, tradiţia. săteporetatavă ? poste 
fi privită. din cel putin, două. unghiuri: de vedere " Mur 
"= ea element de referinţă călăuzitor în ‘Qeterminarea unui ` 
contur stilistic, cuprinzînă date de mare. importanţă în de- 
finirea acestuin Geer" ca un caâru dee de deed ee 
şi nu 'ea o „normă impusă); T AS . 
da un scop ideal gi 1dealizat entre oontururi ie căruia stu- 
dentul ge striduiegte. 8-911. orienteze interpretarea, ^ 
o In aprecierea interpretării. ne interesează, An primul rind, mă 
sura respectării patrimoniului valoroaselor traditii. gi,in continua- 
re, depăşirea (prelungirea) lor prin aportul. creator. al studentului, 
Elementele de sanctionare a acestei apropieri de tradi tie precum 3i 
„cele privind | măsura prelucrării ei creatoare; tin de sfera obiecti- 
vului ; în ce priveşte însă conţinutul propriu-zis 21 acestui. spor 


D 
de originelitate, el nu RUE. {i surprins decît printr-o operes su- 


biectiv&. i SE 
Aceasta poate, tinde (snu mu) spre obiectivare prin raporiarea 

de rigoare a originalității interpretării 14 tezaurul de informatie 

privind tradiţia, fapt conditionat de cultura gi de pregătirea pro- 

fesională a cadrului didactic. ceea ce prezintă interes este însă 

faptul că examinatórul, pornind de la aceeaşi partitură gi. de la a~ 

a ajuns, prin datul sáu artistic diferit ca ai 

la alte reprez entüri estetice 

nsul moĝele- 


celeagi tradiții, 
prin expérienta sa mult mai bogată, 
decît examinatul. Deci, dacă in privinta execuţiei conse 
lor sonore este realizabil. măcar în esenţă, dr ori tz faptului că 2 
xiată în acest domeniu algoritmi intrati Sr uzul practicii ins; 
tale, în privinta interpretürii situaţia este radical diferită. 


cierea acesteia se desfăşoară după o traiectorie. euristică, fi neg 


nind deci după principiul blaok-box-ului (al cutiei negre) „Procesul 


de apreciere a interpretării reprezintă 0 reacție, 
minatorului faţă de un dat, cars. este. mesajul ectogemc 
natului, deci un proces căruia nu-i cunoag 
Conţinutul său, neputind fi algoritmizat, 
cut. După părerea noastră putem să-i determinăm însă punc 
le fn planul ciocnirii subiectivului cu obiectivul, avind & 
şansa de a-i surprinde măcar un aspect esenţiale 


îns! kat IK mg 


Apre- 


ntio al exani- 


ne rămîne încă necunos- 
tela noda- 
stfel. 


un răspună al eza- 


tem decft csuz & gi efectul. 
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In esenţă, examinstorul care posedă o viziune subiectivă a- 
supra mesajului ectosemantio al operei ce se interpretează, tre- 
buie să-l repereze gi să-l aprecieze în varianta propusă de exa- 
minat. Bste vorba de aprecierea gradului de. înțelegere a operei 
91, implicit, a aportului personal, materializate în mesajul ec- 


tosemantio al examinatului. Iată deci o nouă ipostază a opoziti- - 


ei obiectiv-subiegtiv: mesajul subiectiv al examinatului este a- 
preciat opunindu-i-se un etalon "obiectiv" în congtiinţa ezami- 
 natorului. Acest etalon obiectiv constituie rezultatul expe- 
rientei anterioare a examinatorului gi a unei tendinţe sistema- 
tice gi sincere de a-gi depăşi viziunea subiectivă prin respec- 
tarea principiilor metodice celor mai generale. "Modelul obieo- 
tiv" constituit ca etalon este mult mai sărac în continut decit 
viziunea subiectivă, dar are în schimb calitatea de & fi un ve- 
rificator inflexibil gi sigur in ceea ce priveste anularea ten- 
dintelor extreme, subiectiviste. P^ Se, oe * 
Iată deci că aprecierea interpretării trebuie. să conţină de- 
„opotrivă următoarele două componente esenţiale: a 
a) Subieotivitatea aprecierii interpretării ca proces 
existent 'obiectiv; 
b) Obiectivitatea (ca produs al activităţii examinato- 
- rului) aprecierii interpretării ca tălmăcire su- 
bieotiv. : dek 


Domeniul dialecticii BSubieotivului gi obiectivului nu se li- 
mitează însă la aceste aspecte. | 


Datorită repartizării la profesori diferiţi a studenţilor u- 


nui an de studii, se ivegte necesitatea discutürii fiecărei in- 
terpretÁri $n parte, pentru a se putea aprecia cit mai veridic 
calitatea acesteia. Spre deosebire de raportul direct examinat - 
examinator, in care opinia examinatorului este cu necesitate o- 
biectivă din punctul de vedere al examinatului - aceasta tinind | 
de etica procesului de învățămînt - în discuţiile din cadrul oo- 
218101 ea apare ca subiectivă, gi anume ca o soluţie posibilă de 
apreciere. Este drept că aceste soluţii posibile pot fi uneori 
sensibil diferite, dar important este faptul că prin discuții ne- 
nite să motiveze aprecierea fiecărui cadru didactic, sînt anulate 
“extremele, ajungírdu-se la o medie care este in general expresia 
obiectivă, reală, a calităţii interpretării. 

„Am putea conchide din cele de mai sus cá examinatorul indi- 
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vidual nu s-ar putea detaga de un anume Rübleotfrium. care tine 
de pregătirea şi calităţile sale artistice. De fapt însă acesta 
aflîndu-se continuu sub imperiul necesităţii corectitudinii şi 
dreptăţii în apreciere gi notare, tinde - sau trebuie să tin- 
dă - $n mod constant spre obiectivitate. Examinatorul trebuie 
să nÁzuiascÉ deci spre o detagare de ceea ce-i este personal, 
c&utind să compare viziunea sa subiectivă cu cea obiectivă, a 
colectivului examinatorilor privit ca un tot. Această confrunta- 
re continuă reprezintă al doilea aspect al opoziţiei subiectiv- 
obiectiv, aspect care, după părerea noastră, trebuie să stea la 
baza oricărei aprecieri asupra D Ai ial în învățămîntul in- 
strumental. 

Dar aceste elemente nu se ciocnesc numi în calitate de 
purtătoare ale particularului şi respectiv generalului, într-o 
situaţie dată, ci ele. suferă modificări esențiale dacă privim e- 
volutia în timp a aceluiaşi examinator. Astfel, "subiectivul" 
fiind in continua. .formare, se dezvoltá tinind seama de corecti- 
vele,cápátate pe parcursul experientei pedagogice, din partea"o- 
biectivului". La rîndul său, "obiectivul" nu rămîne acelagi de- 
cit intr-o anume conjuncturí gi nu trebuie confundat cu media a- 
ritmeticá a unor opinii subiective emise de un grup de persoane 
fizice. "Obiectivul" se constituie, la un moment dat, intr-c 
normă unanim recunoscută de către un grup de examinatori, zu sau 
fără intelegere, privind raportul unei interpretări cu scara a- 
xiologică. Dar acest raport, fiind şi el în continuă modifica- 
re, este firesc ca criteriul general admis să nu fie acelaşi în 
evoluţia sa’ temporală, deci accepțiunea noțiunii de "obiectiv" 
să difere sensibil în Va ad de factorii de timp gi loc. 


In fine, al treilea aspect al acestui sinuos şi contradic- 
toriu proces euristic 11 constituie operaţia de comparare valo- 
rică & studenţilor examinati. Prin comparare, examinatorul gi 


comisia adaugă un plus de obiectivitate aprecierii, conferindu-i. 


şi atributul echitabilităţii, Astfel, raportarea interpretării 
unui student examinat la cele ale celorlalți examinati devine un 
element obiectivant, în sensul că orice eroare în aprecierea in- 
dividuală este atenuată într-o anumită măsură prin situarea di- 
ferită a fiecărui student în scara valorică, rezultînd astfel o 
ierarhie, care, de alfel, este conştientizată şi de studenţii 
Íngigi. 
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Desigur că $n alcăţuirea acestei ierarhii valorice poate in- 
terveni dín nou o divergență între examinatori, care însă nu se 
prezintă ca un proces distinct, fiind cuprinsă in îneăşi discuţia 
de principiu a chestiunii. Important este aici oa ierarhia să fie 
constituită pe baza unor criterii majore 91 sÁ reflecte 
situaţia reală, ;. 


In ceea oe privegte notarea, aceasta constă tatici act de 
raportare a valorii (determinati prin apreciere) la scara conven- 


tional decimală, raportare oare este 5 de aceeaşi 
ciocnire între subiectiv gi obiectiv. 

Astfel], în cadrul notăzii apar unele: . l 
In primul rind este vorba de faptul că discuţia. apreciativă $n 
cadrul comisiei nu se duce întotdeauna în jurul calităţii inter- 


pretării în sine, ci în jurul notei ce trebuie acordată, care ar 


reflecta această calitate. In al doilea rind, deli berind dacă 
trebuie acordat 7, 8 sau 9 unui examinat, examinatorii înţeleg - 
cu totul altfel nota 7, B eau 9. De pildă, pentru valoarea "x" 

a unai interpretări, ‘un examinator acordă nota 7. iar pentru va- 
logrea "y", un alt examinator acordá tot 7. Tot aga, pentru ace- 
eagi valoare "x", doi examinatori acordă note diferite, $.8.m.d. 

Deci iată că aici apare gi caracterul relativ al raportului 
dintre valoarea interpretării 9i scara de notare, care rezidă 
într-o notă subiectivă mult mai intimi. Dacă subiectivitatea u- 
nei aprecieri se poate depista măcar în ceea ce are exagerat, in 
schimb subiectivitatea convertirii acestei aprecieri în notă es- 
te greu de reperat, dat fiind faptul că este ascunsă în haina 
simbolică, convențională, a acesteia. 

Raportul subiectiv-obiectiv este prezent gi in Mani Kee 
însă strict H congtiinta examinatorului. Acesta este preooupat 
in permanenţă de justetea raportului valoare-notk şi caută să 
realizeze concordanța cu raportul obiectiv deg ei de opinia 
colectivului examinatorilor. 

Hotarea nu se prezintă însă THREE tn practica vie a 
examinării ca un proces distinct, ca o fază finală a actului a- 
precistiv. Conoretizarea numeral’ a valorii este present’ în 
toate etapele gestatiei verdictului, în conştiinţa fiecărui exa- 
minator, fie cá este verbalizatü sau nu. Ea represint& un punct 
de vedere ajutütor pe parcursul procesului euristio al aprecie- 
rii, in sensul cá o materializeasă, făcînd astfel vizibilă dis- 


ca atare - 
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tinctia, disjunctia sau conjunctia sublectivulad cu obieotivul. 

Apreoierea 91 notarea în învățămîntul superior instrumental 
se impune deci a fi privită gi din puncé de vedere statistic. E- 
. xaminatorul, din figură unică, singulară, cum este la examenul 
teoretic, devine în cazul examenului instrumental un element al 
unei muljimi, deci nota acordată va fi gi în funcţie de aceasta 
multime. In acest context, nota devine functie de patru factori, 
care sint: pregütirea studentului, examinatorul „comisia (nul i- 
mes examinatorilor) gi ceilalti studenţi ai anului respectiv 
(mulţimea studenţilor). 


Intre acegti factori însă, pânotul central de referință « es- 


te actul interpretativ obiectiv al examinatului, căci nu putem | 


pierde din vedere faptul că nota este, în esenţa ei, o reflecta- . 


re a acestuia în conştiinţa examinatorilor, avind ca rezultat 
reacţii subiective diferite. 

Putem deci conchide că confruntarea obiectivului cu subies- 
tivul în actul aprecierii şi notárii instrumentale îmbracă cel 
Putin trei aspecte principale: - 

1) Opoziția între iii salas E examinat (cu du- 
' blë semnificaţie); i 
2) Opoziția între examinator gi itinin ezamina- 
torilor (privind examinatul); 
3) Opozitia intre mulțimea examine) rior gi mulți- 
mea examinatorilor. 
Tabloul — oferă o privire sinoptică, evident schematică. a 


acestor Pelatiii ASb.(ca 


28b. (ca m A _/ receptio 


| id 
E [Examinator at 19,.) 


Nob. ca rocea) ^ 
5 N fes m Ob. (faţă - 
| de exami- 
nat) 
Resultant’ 
dq peu 
tă din opin 
| Raportere obiectivan pubis tice 
ZR M. l 
Multimea 
interpretărilor! - 


(examinatii) 


Putem astfel defini aprecierea şi notarea interpretării pri 
operaţiunea de căutare gi gisire de către examinatorul indivi- 
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dual, împreună cu cel colectiv, a valorii mesa ului estetic ro- 
ceptat dé la examinat, privit in contextul celorlalte interpro- 
tări, si de stabilire a corespondentului docimologic cel Mai de- 

Acest proces euristic,bazat pe continua confruntare a su- 
biectivului cu obiectivul, este elementul esențial, care deter- 
mină perpetua dezvoltare a măiestriei docimologice, atît pentru 
examinatorul individual cît gi pentru col colectiv. Tendinta 
continuă a acestor doi factori. spre corectitudine constituie 
chezigia realizürii idealului pedagogic privindfunctia instruc- 
tiv-educativă a aprecierii şi notürii. l 


In continuare, ne propunem să mergem şi mai adînc în inves- 
tigarea procesului de apreciere gi notare, cercetind aspectul 
Sin fundamental, care este subiectivitatea. A căuta să determi- 
nam cu precizie coordonatele subiectivitatii examinatorului in- 
dividual sau a celui. colectiv, considerăm că este o utopie, Este 
însă posibil să analizăn măcâr în linii mari conținutul acestei 
situaţii, $n diferitele ipostaze în care apare. | 

să cercetăm, mai’ întîi, raportul între examinatii a, b, c. ` 
see X gi examinatorii A, B, C ... X, unde a este studentul lui 
A, b - al lui B, etc. Intre A gi a este stabilită, încă dinaintea 
situatiei de examinare, o relatie de tip special, caracterizată 
"printr-un tonus afectiv puternic, printr-o cunoaştere profundă a 
studentului, ca şi printr-o "tocire" a ascuţigului receptivitá- 
ţii critice-obiective, datorată obignuintei. 

Sk notăm acest raport cu "S" (subiectiv). 
Deci A 


di C — c etc. 


a; B 
In ͤ cadrul procesului. de apreciere, atitudinea "S" (cu avan- 
tajele şi lipsurile ei) este însă indreptatá univoc spre studen- 
tul propriu, faţă de ceilalţi studenţi apărînă o altă atitudine. 
Datorită faptului că aceşti studenţi (adio b, o ... x) sint a- 
„ preciaţi după. o altă scară de criterii decît scara conform olre- 
ia au fost gcoliti (de către respectivii B, C... X), este pusă 
în lumină neconcordanţa modelelor lui A cu execuțiile lui b 51 ©, 
luind nagtere un evantai de aprecieri, pe care B, C ... X nu le 
pot admite decît partial, datorită repertoriilor Jor de modele a- 
uditive, mai mult sau mai puţin diferite. 
Să notăm raportul dintre A 91 b, c ... x deocamdată cu "0" 
(obiectiv). Relatia de examinare va fii l 
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S& vedem acum ce legătură se crează ante raporturile "5" 


şi "O", După cum arătan mai sus, aceste raporturi nu se pot des- 


crie decit partial, si anume în caracteristicile cele mai gene- 
ral-valabile. Nu putem, astfel, admite ca "S" să fie consideratá 
o situaţie pur subiectivă, iar "O", una pur obiectivă: relaţia 
dintre ele este cu mult mai complicată 91 mai fragilă decît se 
pare la o primă analiză, 

In primul rînd, raportul "S" este creat in timp, avínd o 
mai mare stabilitate, ceea ce va avea ca efect gi o mai micá 
flexibilitate $n discutiile din cadrul comisiei. In contrast cu 
el, "O" este spontan, ceea ce-i conferă o maleabilitate sporită; 
in schimb el este neverificat in timp, putind fi adesea influen- 
tat de starea psiho-fizicá de moment a examinatorului. 

In al doilea rind, raportul "S" poate genera stări de su- 
biectivism exagerat, de naturá afectivá, pe care "O" le exclude, 
în general. i l 

In al treilea rind, "O" poate determina un verdict pe care 
exeminatorul titular să-l respingă, datorită unor diferente de 
concepţie. Lista contradictiilor s-ar putea dia ft astfel la 
nesfírgit. 

Observăm, deci, cá între. raporturile ui în gi non este Íntot- 
deauna o contradicţie (bineînţeles neantagonistă), al cărei e- 
fect tinde să fie verdictul cel mai apropiat de adevăr. Ce ade- 
văr reflectă însă aprecierea? Adevărul interpretării concrete a 
lui a este de fiecare dată altul, din punctul de vedere al lui 
K, BB ... X. Insugi a execută programul de examen in functie de 
repertoriul de modele ideale al lui A, deci dacă s-ar putea ela- 
bora un "verdict total obiectiv" de către o maşină specială, ea 
ar măsura parametrii interpretării audiate tot în funcţie de o 
anumită programare a lui a (în speţă a lui A). Astfel că adevă- 
rul unei interpretări nu este surprins decît prin păreri gubiec- 
tive, uneori convergente iar alteori divergente. 

Din raporturile: | 


A B 
.(1) 2 a Bo 


"9999999 


aja” 


ü 
N 
t 


"S" 3i 
a - 
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reiese cá raporturile lui A cu x elevi (minus a), ale lui B cu x 
elevi (minus b), etc., se echilibrează, dat fiind faptul că de 
fiecare dată elevul propriu intră într-o relaţie diferită: 


A B 2 
a n. "B"I a non; a" "nOn 
E = "S" A = non; 5 = "0"  etc., etc. 


Astfel, a este privit o dată prin raportul "S" gi de n ori 
prin "0". Situaţia se prezintă la fel gi pentru ceilalţi exami- 
rati. 

Pe de altă parte, le o analiză mai fină observám cá rapor- 
tul i ere in mod necesar alt continut gi alt tonus afectiv decít 
= sau u Š . Este gi normal: unii profesori sînt mai atagati de 
MPR, d alţii mai reţinuţi, unii mai sensibili la succesul stu- 
dentului lor iar alţii mai rezervaţi. Conţinutul lui "S" se pre- 
zintă destul de diferit, în esenţă, de la caz la caz. Iată deci 
că raporturile (1) nu pot fi considerate egale, cu un indice de 
subiectivitate unic ("S"), ci cu indici specifici: 


A 
= e Si E = 821 i E 84 etc. 

Tof aga, nici raporturile (2) nu pot fi egalate, dat fiind 
faptul cá elevii străini sînt priviţi de pe positis diferite, in 


cazul fiecărui examinator: 
A C 
bes = O15 A, e. . . X e Hat 5 d 03 eto. 


In acest fel se observă cá studentul examinat (de ex.a) in- 
tri in raporturi diferite cu n exaninatori: 
4 ; 
URN eT NEN NN 


In plus, cum am mai arátat, —— A sa este raportată 
şi la interpretările celorlalţi examinati. Această operaţie în- 


E 

3) Apelin aici la o reprezentare grafică, care, bineinteles, nu 
trimite la notiunea de fractie matenatică ci doar le raporta- 
Tea a doi Weg S unul faţă de celălalţ, 
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dreaptă pe de o parte verdictul pe fágagul echitabilitktii, iar 
pe de altă parte complică mult lucrurile. 
“Astfel, raportul de apreciere al examinatorului A va fi: 


secs ceea ce ar presupune o atitudine comună pentru stu- 


dentul propriu şi pentru ceilalţi studenţi.Strădania acestuia 
pentru a găsi un mănunchi de criterii valabile pentru toţi eza- 
minaţii nu poate fi însă întotdeauna încununată de succes, dat 
fiind faptul că el sactioneazd în interpretarea lui a ceea ce 
i-a transmis anterior, in timp ce interpretările lui b,. . E le 


priveste ca "probabilitati" din punctul de vedere al paternitá- 


tii lor, nefiind sigur în ce măsură ele sint rodul concepţiei 
lui b,c...x (diferită de a lui B, C. . . I) sau al persuasiunii în- 
cununate de succes a acestor B,C . . . X? Iată o situaţie critică 
deoarece chiar în cazul în care s-ar stabili quantunul de aport 
(negativ sau pozitiv) al studentului faţă de concepţia profeso- 
rului, poate oare A să compare, în vederea notárii, interpretă- 
rile lui a cu cele ale lui b sau c, cunoscind substratul feno- 
menului, adică neconcordanta repertorială dintre sine şi B sau 
c? 

Dar să privim mai ate:it aceat domeniu al repertoriului in- 
tim de modele, care se par: că este sursa tuturor acestor con- 
tradictii. 

In primul rind, trebuie remarcat faptul că aprecierea glo- 
bală făcută de către fiecare examinator este bazată do fiecare 
dată pe alte lipsuri sau Ínsugiri ale interpretării. De exemplu, 
dacÉ pentru examinatorul Á este de cea mai mare importanţă în a- 


preciere dacă examinatul se abate sau nu de la tempo-ul conside- 


rat de el ca etalon traditional, pentru B de primă importanţă 

` este linia frazei şi construcţia arhitectonică a piesei, iar 
pentru C, touché-ul sau precizia ritmicá. Astfel, putem spune cá 
A, B gi C posedÉ o structurare diferită a modelelor interpretă- 
rii privind ponderea lor în egafodajul ideal global, care con- 
stitute etalonul în mare al viziunii interpretative. Dacă notăm 
de exemplu: l 


m = model de sonoritate 
m = model de tempo . 
Ba = model de ritm 
m. model de frază eto., ste. 


atunci fiscare eraminator posedă o sumă de modele $n care do fi- 
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ecare dată unul eau mai multe prevalează (cele încercuite in fi- 


gură): ` - 
A (m) + nz + ng . + Bel = Bax 


B: (m, E (mo )+ Ba sees + "n! = Ep Bs Se 
0 ics * my 650 . . ay) = Bmc etc. 


In al doilea rind, examinatorii au reprezentări diferite 
chiar asupra aceluiaşi aspect al interpretării (modele diferite 
ca conținut). Deci mA A m,B; mB: 4 mj etc. De exemplu, con- 
ceptul de "Bunet aspru", sau antipodul lui "gunet gters", insean- 


nk odată cu fiecare examinator aproape altceva: ceea ce unul con- 


 gider& ca fiind un sunet plin, altul consideră că este deja as- 
pru, Sau ceea ce unul consideră ca un touché califelat gi perlat, 
altul $1 poate considera uscat sau arid etc.,etc. Aceasta fără a 


mai lua în considerare faptul că nici măcar acelaşi examinator nu — 


poate fi perfect egal ou el însuşi în timp, percepţia sa fiind in 
funcţie de o serie întreagă de factori interni sau externi. 

se pot enumera exemple la infinit, dar aş cita doer clasica 
problemă e "tempo-ului just", pe care fiecare interpret sau exa- 
minator o rezolvă în funcţie de personalitatea artistică proprie 
(nu pe ocupăn aici de aberaţii sau teribilisme, determinind rá- 
riri sau precipitéri ale tempo-ului cu valori mult peste limita 
medie). Simbolic, situatia aceaste se poate nota: ; 


A (m + ma 23 +m) = EA ` 
B (mj + ms + ai "T" TT EA ete. 
(unde m1 Fă " | | 
m) € mp 
not ind au e, er gi e execuțiile lui a,b gi ©,- 1somorfe ou 


nodelele profesorilor respectivi, situaţia de apreciere va fi a- 
tungi; 


. | i e : 
zzi Md (verdict final); Eg B De "ETT x: 


^A) Vesi M.Golus “Perceptie gi activitate", pag.68 (Bd.gt.,1971) 
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Acest verdict final este compus însă dintr-o multitudine 
de raporturi de sancţionare, avînd ca efect tot atîtea verdic- 
te partiale. Astfel: 


m B A i i 
DU = dE = LE: at = 73 eto. , etc. 
au ca finalitate emiterea unei decizii care să certifice congru- 
entia sau necongruenta dintre egantionul de executie gi modelul 
respectiv al lui B. Iată deci că dacă pe plan ideal B opune o 
sumă de modele sumei de aspecte concrete prezentate de b, in 
planul interpretării, rezultatul va consta într-o sumă de ver- 
dicte în care cel esenţial va diferi faţă de aprecierea lui A 
sau C. 

Relatia examinatorului cu studenţii altor profesori este 
mai complexă: 


A 24 
b,c... eb, ec ... ex 
Se observă cu ugurintá cá în cazul fiecărui examinat se va nagte 
un raport de verdict diferi:, construit fiecare pe cu totul alte 
componente: 


Em A „ Em C i 
“=p = Vi — E V eto. (studentul b apreciat de A 


Deoarece fiecare egantion-parametru de executie se bazeazá pe un 
model izomorf $n conceptia profesorului respectiv, suma verdic- 
telor lui A asupra lui b este de fapt (făcînd abstracţie de ro- 
lul spontaneităţii ei întîmplării) o confruntare cu modelele lui 
B. Deci dacă verdictul: ` 

E m X 

| Ema | 

validează sau nu starea de tendinţă spre izomorfism, sanctionind 
gradul de îndepărtare a lui e de m, în schimb verdictul: 

E m K 

ub, Enc... etc. 

nu mai poate face această operaţie, dată fiind diferenta sensi- 
bilă de structură dintre repertoriile de modele ale protagoniş- 
tilor. 

Opozitia lor este deci tot de ordin subiectiv, căci, de ex. 
studentul b are un stoc de modele (E m b) care nu sint decit par- 
tial comune cu E m A. Sancţionarea lui b din punctul de vedere al 
lui A nu este posibilă fără a intra în contradicţie cu examinato- 
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rul B. Iar dacă execuțiile lui b tind spre izomorfismul cu mode- 
lele lui Bi atunci atacarea lor de pe platforma repertoriului 
lui A devine o operaţie fără pretenţie de precizie, nici măcar 
pe plan subiectiv, iar A faţă de b va fi încă gi mai subiectiv 
decît faţă de a, dat fiind. că corespondenţa dintre E mA şi 
E-m b este, $n acest caz, mult mai parţială, Astfel, "moe se 
prezintă după cum urmează:. 

l.- Repertoriile de modele ale lui 4 gi B sînt destul de apropi- 
ate, dar nu identice gi numai parţial izomorfe, repertoriul co- 
mun neputindu-se delimita întotdeauna cu precizie. | 


2.- Repertoriul comun al Tui T 51 a (B gi b eos etc.) este la un 
moment dat limitat ca volum (fiind in a de creştere în 
tinp), dar în general izomorf. . 


3.- Repertoriul comun al lui A gi b (B gi a ... eto.) stă sub 

semnul probabilității atit in ceea ce priveşte volumul cât gi i- 
zomorfismul. In orice el este cel mai redus din aceste trei 
ipostaze. | EN 


Acest repertoriu commu. CR) b nu se caracterizează doar 
prin dimensiunile lui reduse cît mai ales printr-un quantum de 
probabilitate foarte ridicat, 4 putînd sanctions veridic numai 
partea de repertoriu comună cu b. Din păcate însă, din execuţia 
lui b nu reiese care este acest repertoriu comun, neputindu-se 
delimita cu precizie in virtutea căror modele b construieşte o 
interpretare gi totodată care este ponderea hazardului sau spon- 
taneitütii în această audiere. Astfel A sancţionează elementele 


Uf 
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discursului muzical al lui b fiindu-i indiferent "B m b", cu 
congtiinta unui act saturat de obiectivitate, într-un moment în 
care este cit se poate de subiectiv. 

Iat& deci că gi în cazul aprecierii studenţilor altor cla- 
se, avem de a face tot cu un act subiectiv, în ciuda aparente- 
lor de obiectivitate, 

In ceea ce privegte compararea execuțiilor examinatilor, ` 
ea se reduce la compararea modelelor lor gi de aici delicata 
problenă a congruentei probabiliste a acestora cu modelele pro- 
fesorilor respectivi. Astfel: | 


E m JA E rE 11 
Emb, Zwee EnB, F * 


Situatia nu este deloc favorizantă unei rezolvări cit mai opera- 


tive e sarcinii de apreciere, dată fiind apariţia unor fenomene 
inhibitorii la fiecare examinator, datorate acestei posturi, 
Astfel, & va avea retinerí serioase în criticarea lui b sau c, 
considerínd (cu mai multă sau mai puţină dreptate) cá unii para- 
metrii ai execuţiei lor (pe care-i dezaprobă) tin de îndrumările 
lui B gi C. Compararea valcrică a mai multor exeminati reclamă o 


poziţie cit mai apropiată re planul modelelor ideale ale examina- 


torilor,. deci necesitatea noi platforme generale comune, a unor 
etaloane general-valabile, neatacabile de pe nici o poziţie su- 
biectivá. - 

S-ar pírea că în acest fel tabloul aprecierii interpretürii 


instrumentale în cadrul comisiei de specialitate ar fi destul de 


sumbru, prin neputinta examinatorilor de a surprinde in mod o- 
biectiv adevărul execuțiilor. In fapt însă situaţia este ceva 
mai putin alarmantă, dată fiind "masa rotundă” ce se crează in 
aprecierea unei interpretári. Schematizind, observám cá dacá de 
pild& este discutatá interpretarea lui b, A, B gi C prezentind 
aprecieri diferite, pe parcursul discuţiilor, datoritá fenomenu- 
lui de feed-beck, se produce o nivelare mai mult sau mai putin 
pronunțată a verdictelor: i l 


D 


End 
\ l (End) — 
5 
EmB 
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dn ud curent se considers m rezultenta acestei confrun- 
tari. ente: obiectivi, In linii mari aga. gi. este, fnoA verdictul 
final nu poste | fi fn mod obligator media aritmcticá a verdicte- 
lor aubiective,Ar fi fost ai imposibil, căci nivelarea de care 
vorbean 3e produce din dorința examin: -torilor de a ceda, 1a ne- 
7010, din prerea subiectivă, pentru u putea împlini oft mai ae- 
plin sSurcin- de a găsi cel mai echitabil calificativ. 

dom datoriti. aspectului contradictoriu, subiectiv-obiec- 
tiv 41. aprecierii 31 notürii, se impune ered o mai mare atentie 
3 otriduinV, Ain partea oelor ce "ai asuma această uriaşă rës- 
Deficitul de obicctivit: ke semnalat . nu poate. fi acope- 


pană oro. 
intenţii pau teorii frunoase, El. poate fi micgorat 


rit numi eu. 
oan printr-o asiduă perfectionare atît a exami 
BEACH 
Se. pid comisiilor de specialitete. , 
In eadrul 4ecstui proces continuu de. SE docino- 


“Losier og desprinde necesitate ca profesorul üe EM să 
urvireacQh. dou obicctive esenţiale +. | s A 
^o - Acordàrea. unei atentii àcosobite EHE semantic al 
isterpretarii! 02 zamina ti lor cu raportarea la reparate de 
bază. ale tradiției interpretative, 
„Aces demers asiguri un quantum mai mare de. POTETE 
tate aprecierii prin faptul că în ultimi instanţă este 
-reductibil.. la verdicte polare, ¢u determinare precisă. 
- Neces sitatea 
ror valentelor subiective. semnalate (fn compl 
“interacțiunii lor) pentru a le ‘putea. restringe pe oft 
- posibil cîmpul de desfägurare, rcalizfnd astfel. prin 
c eforturi deosebite un act conştient de orientare catre 
0 apreeiere gi o notare eft mai obi ect iv. E 
Această tend an spre obiectivitate trebuie să consti 
taie dominanta oricăror preocupări docimologice care 
. vázeazá prin aceasta însisi ger noon. fart Manet 


dui Liege e superior. 


exitatea 


| -——] nt 


; natórului indivi- | 
1 ett gia celui: colectiv, în áctivitaten comună de VW ede. | 


unei fine eongtientizári psiholozice a tutus 
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. PREGĂTIREA VIOLONCELISTULUI PENTRU CONCERT 


Reinhold Scheeser 


In vederea pregătirii unui concert 
loncelistul trebuie sh desfügoare o muncă zilnich Íncordat", plină: 
de d'iruire. Dar această munch nu trebuie efectuati la întîmplare. 
"Arta nu este nimic fir" studiu Ri nici studiul fry arti”, a 
Protagoras. Există deci o art" de a studia. 
va ^duce o mare economie de timp. . 

In munca violoncelistului există perioade în care are de pre- 
gÁtit anumite concerte, anumite sonate sau anumite piese. Constituie 
o pierdere de timp parcurgerea în perioada respectivă a unui studiu 
la un nivel mediocru. In felul acesta, nu se clatigN tehnică, dimpo- 
trivk, astoritk superficialit'"itii se mai gi d'uneazM tehnicii. chiar 
gi un orchestrant trebuie înainte de toate en- gi studieze atima gi 
apoi ab se ocupe de diverse studii, concerte sau piese. Este foarte 
rispînditi pArerea unor instrumentigti In leg'"tur" cu faptul c" or- 
cheatra ar d'una intonatiei exacte gi tehnicii cordarilor. Acest lu- 
cru este adevărat numai pentru aceia care nu studiazi temeinic stime- 
te. Un pasaj executat de multe ori cu eregeli gi cu intonatia inexac- 
, sigur ch determin’ la instrumentist formarea unor deprinderi 
Fretite. Dar cine stipinegte temeinic atima de orchestr” nu va avea 
nimic de pierdut. Există însă o deosebire între instrumentistii de 

orchestră pi soligti. Astfel, instrumentigtii de orchestr" trebuie 
eh st"pfnensc^ în acelagi timp un material mai vast decft un solist. 
Var solistul 11 ent mai îngrijit. El cauti s" realizeze maximum. 
Merge, de pild", cu fmp"rteala arcugului Ginn $n cele mai mici por- 
tiuni. Nu face risip% de arcug. 

In "Studiu asupra unei sistematiziri a muncii violonistului- 
concertiet” Mircea vasilescu sustine pe bună dreptate ci "un artist 
fai poste întreţine tehnica instrumental, în epoca preparării unei 
piese mari, pe piesa ins'"igi." Exersarea tehnicii pe piesa tns%ei 
"aduce o mare economie de timp gi de energie. Ins%gi execuţia piesei 
va fi inf init mai îngrijită. Exersaren zilnică pe alt material este 


sau a unui recital, vio- 


spus 
O munen bine organizats 
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o pierdere de timp gi ca atare inutili,” In acest sens, trebuie s3 
cităm şi cuvintele lui Robert Schumann: "Gamele gi exerciţiile tre- 
buie lucrate mult, dar sînt oameni care, în credinţa c% numai astfel 
pot izbuti, pierd zilnic, pînă la bătrîneţe, ore întregi cu tot fe- 
lul de exercitii mecanice. Este ca gi cînd te-ai str4dui ap spui 
zilnic alfabetul din ce în ce mai ge clu Intrebuinteaz"-ti timpul 

mai cu folos." 

Intr-adevăr, un concert de violoncel, cum ar fi cel de Dvofák, 


pune multiple problene tehnice (detaché la talon, la mijloc, 12 virf, 


spiccato, semispiccato, legato, gettato, arpegii, duble etc.). Tre- 
buie doar să ştim cum ob 1e studiem., l 

In privința memorizării este bine ca aceasta să se realizeze 
cît mai devreme gi să meargă mînă în mînă cu studiul tehnic al pie- 
sei. Se învaţă pe de rost pe fragmente. Si o poezie se învaţă mai u- 
şor pe strofe. Memorizarea timpurie prezintă o serie de avantaje, 
Fiind de la început o memorizare intenţionată, ea are.o mai mare e- 
ficients. Prin observaţii psihologice s-a constatat că "o persoană 
care îşi propune să memoreze un text retine după cîteva citiri mai 
mult decît retine după un număr dublu de citiri o altă persoană care 
nu porneşte cu ideea de a-gi Disugi materialul” (V.Voiculescu: "Ce 
este memoria?"). Efortul intelectual face să sporească eficacitatea 
memorárii. De fapt, memorarea intenţionată angrenează $n mod deose- 
bit gindirea logică. Ea stimulează descoperirea unor repere, a leg*- 
turilor între sunete, fraze, segmente. Dimpotrivă, studiul îndelun- 
gat Gupă partitură duce la o memorare oarecum mecanică. In sfîrşit, 
cunoscînă lucrarea încă de timpuriu pe din afară, avem posibilitatea 
de a o executa foarte des din GE ceea ce ne conferă la concert 
o mai mare siguranţă, 

In pregătirea unui concert, munca la instrument este desigur 
cea mai importantă. Dar pe lîngă aceasta este necesară şi o pregkti- 
re psihologică. Vom analiza pe rind, aceste forme de pregătire. 

Etapele de prepătire_instrumentală. Munca de însuşire instru- 
mentală a unei lucrări muzicale poate fi împărţită, in mod conven- 
tional, în trei etape: l.cunoagterea piesei; 2.insugirea instrumen- 
tală a piesei; 3.finisarea interpretării. 

Abordarea oricărei lucrări muzicale noi trebuie să inceap* cu 
elaborarea mintală a imaginii muzicale. Pînă în momentul începerii 
muncii de {nsugire instrumentală a piesei, interpretul trebuie s*-şi 
_ fi format imaginea muzicală initial a lucrürii. Procesul de formare 
'a acestei imagini nu trebuie ui fie perturbat prin munca asupra la- 
turii motorii. Dificultăţile tehnice pot limita fantezia interpretu- 
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lui. De fapt, imaginea muzicală elaborată poate să-l ajută pe inter- 
pret în stabilirea celor mai adecvate mijloace tehnice instrumentale 
pentru materializarea imaginii. l 

In vederea elaborării imaginii muzicale, mai fntfi vom audia, 

- 9 dată sau de două ori, piesa înregistrată, cu partitura în fat", In 
felul acesta, ne facen o impresie generală, dar vie, despre ea. Este 
contraindicată, în această primă etapă, audierea de mai multe ori a 
piesei, deoarece ar putea duce la o imitare necreetoare a interpre- 
tării audiate, In lipsa înregistrării. unei lucrări, instrumentistul 
o poate citi o dată integral la instrument, 

Incă de la început, vom consulta diverse lucrări de muzicolo- 
gie referitoare la piesa respectivă, la compozitor, epocă, stil etc. 
In paralel cu lectura bibliografiei, von studia piese după partitură, 
fără producerea reală, fizică, a sunetelor. Lev Oborin afirmă că. 
pentru el citirea notelor reprezintă un. adevărat moment de inspira- 


tie. "Eu aud opera la pian, spune Oborin, dar n-o cfnt încă, După ee 


examinez textul, îmi vine mai uşor să-l reproduc I» pian, imi este 
mai uşor să citesc notele pentru că văd frazarea, văd legătura din- 


tre voci, văd semnele de punctuație. Şi agezíndu-m* la pian, imi vi- 


ne mai ugor să lucrez.” Iacov Zac procedează in mod similar: Bu 
caut să-mi clarific. totul fără ajutorul instrumentului.” 

Studierea textului trebuie să cuprindă gi efectuarea analizei 
structurale. Printr-un efort de voinţă von căuta să ne gi imaginăm 
sunetele piesei cu ajutorul auzului interior, pentru ca analiza să 
nu fie doar vizuală ci gi auditivă. Intfi se stabileşte forma în ma- 
re, apoi se face o analiză mai detaliată a segmentelor, temelor, pe- 
rioadelor, frazelor, motivelor. Se examinează diversele aspecte ale 
limbajului muzical (aspecte ritmice, melodice, polifonice, armonice ) 
se stabileşte proveniența materialelor tematice, se identifică re- 
luările similare sau variate ale unor teme sau pasaje. Aceste opera- 
tii ne vor fi de mare ajutor in stabilirea trăsăturilor de arcuş şi 
a digitaţiilor. | l 
Vom căuta apoi să descifrăm conţinutul expreeiv al lucrării, 
^ al diverselor teme gi segmente; in acest sens, de un mare folos ne 
sînt gi indicaţiile contextuale: de tempo, de agogicí, de dinamic% 
gi mai ales de expresie. Vom stabili sonoritatea, accentuarea, punc- 
tele culminante. Fredonarea în gind a diverselor teme joacă un mare 
rol în aprofundarea conţinutului lor. 

Urmează apoi stabilirea trăsăturilor de arcuş gi s digitatii- 
lor. Şi această operație trebuie efectuată tot mintal, r* 3% ape- 
Im la instrument. | 
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,Acum putem considera prima etapă încheiată, Imaginea muzicală 
iniţială eate (trebuie să fie) elaborată. 

Incepe munca practică la instrument. Vom căuta s% real iz in 
practic imaginea muzicală elaborati anterior. Dar, odată cu studiul. 
practic al piesei, vom continua să aprofundăn conţinutul ei, îmbog*- 
. tind imaginea iniţială. Confruntarea permanentă, cu modelul mintal, 
a încercărilor de a realiza practic acest. model, duce la o dezvolta- 
re dialectică, la o îmbogăţire treptată gi reciprocă, atît a imagi- 
nii mintale, cît şi a celei reale, cea dintii pÜstrind însă Mane 
deauna un avans stimulator asupra -ultimei. 

Munca practică începe cu verificarea la instrument a arcugelor 
gi digitatiilor înscrise anterior, aducindu-se, la nevoie, îmbunătă- 
firi. Tot acum se încep gi repetițiile cu pianul, în urma cărora pu- 
tindu-se manifesta necesitatea de a interveni din nou în privinţa 
arcugelor gi digitatiilor in vederea BEE celor mai pee 
dozaje. 

Urmează memorizarea' piesei pe fragmente scurte. (două - trei 
portative). In delimitarea fragmentelor se va tine seama de structu- 
ra frazelor, perioadelor gi segmentelor. Trebuie însă să existe un 
pasaj comun pentru două fragm nte consecutive, pentru a se facilita 
trecerea de la unui la celáls.t, eliminfndu-se "momentele critice” 
în-legarea lor. Parcurgind cu atenție un prim fragment de două — 
trei ori în tempo rar, vom căata să-l reproducen din memorie, Cu a- 
ceastă ocazie observăm asupra căror sunete trebuie să iîinsistăn mai 
mult. Pentru fixarea mai bună în memorie a fragnentul ui vom trece 
treptat din tempo rar spre migcări mai repezi, putînd folosi in a- 
cest scop gi metronomul. Nu trebuie să depăgim însă acel tempo în 
care fragmentul iese încă relativ bine în ziua respectivă, adică în- 
grijit gi fără opriri, Dealtfel, trebuie să urmărim, de la început, 
evitarea întreruperilor 8i a reluărilor de sunete. Eventualele gre- 
geli se vor corecta doar la reluarea întregului fragment propus pen- 
tru a fi studiat, După ce vom memora gi un al doilea fragment, îl 
vom lega de primul. Aga vom proceda in continuare pînă la sfirgitul 
piesei. 

Dacă lucrarea (de exemplu o sonat) nu trebuie nemorizată, se 
studiază în acelagi mod, pe fragmente, reproducindu-le însă pe aces- 
tea după. partitură, i | | = 

In cadrul acestei etape se mai pot îmbunătăţi arcugele gi di- 
gitatiile. 

Tot în această etapă se consultă diferite alte ediţii ale lu- - 
crÉrii gi, de asemenea, se fac audiții mai temeinice. Consultarea 
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„1 tor ediții gi audierile atente ale piesei permit s" se ürmn"rease" 
felul In care au gindit alti interpreti. Acum, după ee gi-a format o 
concept ie personal" despre pies, instrumentistul wa putes s%-ci den 
nni bine seama de toate amănuntele unei audiții ai H aprecieze în 
ce gur soluţiile proprii sînt juste. Interpretul poate ep preia 
unele polutii, trecindu-le prin filtrul propriei sale rindiri ei 
cimtíri. Este desigur o munch mai anevoioasă en comatruiegti singur 
pînă la un anumit punct, für^ ajutorul auditiei gi ml altor edit ii, 
dar mult moi bine întrucit ajungi 15 rezultate mei originále. 
In etapa a treia, Be vh insiste asupra pasajelor mai dificile 
ale piesei. Includem aici chiar gi unele cantilene care pun probleme 
de schimburi de pozitie, de lepato,. vibrato, sonoritate. ete. Este 
"bine nX ne însemnăn cu creionul la marpinea partiturii numerele pa- 
anjelor @ificile, pentru e le putea g%si mai ugor gi. pentru a nu o- 
mite vreunul. | i 
l Pasa gel e ae valocitase ee studiază cel mai bine ew ajutorul d 
metronomului in diverse variante ritmice. De exemplu: 


nm, Dn, as DD e Di 


Lp exerssrea acestor variante Be vor respecta strict Lern tur ile d in 
partituri, Cînd notele din partitur" sint dezlep»te, prima, a treia 
gi » cincea variantă se studiază la talon, iar celeialte la virful 
nrcugului. Prima no tk din grup trebuie s". cad" mereu pe timp ai s^ 
Tie accentuat”, indiferent dacă ea este prelungit’ seu scurtată. bu 
p" ce u-nu executat toate cele gase variante, pasajul se cîntă o ða- 
t4 na» cum este serie în partitură. Apoi se miregte tempo-ul, execu- 
iSnau-ne din nou toate variantele. Incă de la început se va stud is 
nu numaj rar, dar gi cît permit depetele de repede. Acest lucru eate 
necenar întrucît de-abia în tempo rapid ne dän sean cu adevărat in 
ce maur. rhmin valabile Gigitatiile gi tristturile de arcus. Dacă nu 
vom proceda. natfel, se ponte întîmpia ob descoperim prea tfrziu une- 
Je onlutii mai bune. Ştim ch tehnica în tempo rmr este diferiti fat" 
de cre. An. ‘tenpo mare. De pild", pmonjele la care fm tempo mare se a- 
„mică apiceaty, în tempo rar se execut" tn détaché. La legato se ob- 
iin diverse nuante în funcţie de tempo. S-ar putes s cons tat in că 
în Lempo mure folosim prea multe arcuge. Pe de alt" parte, exersarea 
Tne* óe Je $nceput nu numai rar dar gi repede, va ment ine agilitatea 
degetelor. Lé ve constringe să lucreze mereu la nivelul posibilitati- 
ior lor msyime. Se obtine gi se mentine astfel o mare suplete a ambe- 
„or mtini, 

Ricio death nu trebuie ins să% studien prea repede. Vom tine cont 
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de posibilităţile momentane ale degetelor în însuşirea! unui pasaj, 
„Chiar gi cele mai libere pasaje trebuie studiate gi cu metro- 

nomul. Vom tinde spre tempo-ul celui mai rapid fragment din pasaj. 

De-abia atunci vom dobindi ugurinţă gi libertate în execuţia pasa ju- 


lui, putinâu-l interpreta aga cum ne dictează gindirea gi imaginația » 


. noastră, gi nu aga cun ne dictează degetele. | 

Cantilenele vor fi cîntate doar de două - trei ori în diverse 
mişcări. Subliniez importanţa execuţiei lor gi în tempo foarte rar 
şi într-o intensitate mare pentru formarea unui sunet amplu gi ex- 
presiv. Această metodë de studiu contribuie şi la siguranţa intona- 
tiei. In timpul cîntatului fn intensitüti mari se va evita însă 
scîrţtitul. Producerea acestuia se datorează de fapt unor mişcări 
greşite. Tot la cantilene von insista asupra schimburilor de pozi- 


iie alunecate exager nad, la început, glissando-ul. Treptat însă, von . 


reduce apăsarea în timpul alunecării gi vom spori viteza ned 
avind însă grijă ca schimbul să rămînă lin. 

Studiind în felul acesta numai ‘anumite pasaje gi Eng, nu 
ne vom plictisi de piesă, Pe de altă parte, studiul cu metronomul ne 
permite realizarea unei cregteri obiective a tempo-ului gi cunoagte- 
rea imediată gi exactă a rezultatului muncii noastre. Or, cunoaşte-: 
rea imediată gi precisă a rezultatului este un stimulent puternic în 
muncă, accelerfnd progresul. Acest lucru este demonstrat de un expe- 


riment efectuat cu două. grupe de elevi care s-au antrenat fin arunca- - 


rea la distanţă a unei greutăţi. Elevilor dintr-un grup le-au fost 
comunicate rezultatele după fiecare aruncare. Elevilor celuilalt 
grup nu le-au Post comunicate rezultatele decît după o săptămînă. In 


cadrul săptămînii respective, elevii care au cunoscut imediat şi tot 


timpul rezultatele exacte, au realizat. “Progrese. mul t mai mari decît 


ceilalți elevi. La fel, metronomul ne permite să cunoagtem tot tim- - 


pul rezultatul exact în privinţa vitezei. . | 
Pentru a dobfndi şi a menţine rezistența fizică gi validos: ne- 
cesară, von parcurge zilnic piesa integral, fără întreruperi, Mai 
întti o vom cînta toată în tempo lent, ceea ce ne pernite un control 
temeinic al execuţiei gi evitarea grégelilor. Apoi vom lua tempo-uri 
din ce in ce mai mari, executind piesa, în cele din urnă, în tempo-ul 
cerut de compozitor. Şi la parcurgerea integrală a piesei puten folo- 


si ne trononul. Acesta ne obligă să nu facem intreruperi, să nu relu- : 


ám sunete sau pasaje 1a care am comis gregeli, să nu facem concesii . 
de tempo. Dar nu este bine să etntkn tot timpul cu "acompaniament de . 
metronom“. Piesa trebuie cintath gi fără metronom. Adevărata. inter- 
pretare nu este strict mo2tronomicá. 
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Nu este recomandabil ca spre sfirgitul ultimei etape st mai 
-shimPÁm arcuge sau digitatii, deoarece se pot produce interferente 
cele vechi gi cele noi. Dacă îndrăznin totugi s% ef ectuln ase- 


CASETE 


meneg 
ae multe ori gi în diverse tempo-uri pentru a se putea automatize 


noile arcuge gi digitatii. 


Pregătirea psihologică pe ntru concert. Pentru reugita deplină - 


a unui concert, stăpînirea perfecti a piesei constituie o condiție- 


indispensabilă. Există inetrumentigti la care această conditie este- 
suficientă. La alții, 1n schimb, anumiți factori, în special emotii- 
le exagerate, pot determina o pierdere mai mare sau mai mică a res- 


Lizkrilor anterioare. Pentru ca aceste pierderi s% fie cît mai mult 

reduse, ` este necesară gi o pregătire psihologică pentru concert. 
 Emotiile mári provoacă o slăbire generală a forțelor fizice, 

precum şi o scădere a capacităţii de concentrare a: gindirii.: De a- 


ceea trebuie să acţionăn îndeosebi în directis sporirii rezistentei e 


fizice şi. psihice, a sporirii puterii de concentrare. 


„Rezistenţa fizică gi psihică se pot do bind i printr-un. antrena- 


ment permanent gi sistematic. Se va evita munca în asalt. Aceasta 

duce la oboseală, “tensiune nervoasă gi dureri de cap. Piesele tre- 
buie să fie bine stäpfnite cu mult înainte de concert. In fiecare 

din ultimele 7 - 8 zile dinaintea concertului, piesele vor fi cinta- 
te de dou = trei ori consecutiv, fără întreruperi. In aceste zile, 
fn timpul cintatului, e bine să fim mai gros îmbrăcaţi decît la con- 
cert, pentru. a ne. obignui cu surplusul de călâură care spare de obi- 
eei le emotii Si care creează o senzatie de incomoditate; ingreunind 


concentrarea, Studi ind astfel, vom miri rezistenţa fizică şi psihică 


şi vor exersa concentrarea îndelungată în condiții neprielnice. ` 


dezis tente fizică mai -poate fi sporită gi prin practicarea di- 


verselor sporturi, în special e acelora care determin’ o respiratie 
profund£. Aceasta duce la o amplificare a capacității vitale. Deo se- 
bit de utile sint fnotul, ciclismul si ascensiunea pe munţi. Este - 
dine s se er ec tus zilnic citeve exercitii- de zimnastic% si respira- 
tii profunde. l 

Incă în timpul sui dinu trebuie să păstrăm în — lu- 
ciditatea gindirii, ‘Ne vom strádui să gindim mereu anticipat. 3*nài- 


rea snticipativă trebuie să devină o obignuint%, în asa fel încît ls 


concert să nu fie necesar să depunem eforturi in acest sens. De ase- 
menea, in timpul studiului nu trebuie ap ne lăsăm furati de eventua- 
le mici scápári. Gregelile se vor corecta ulterior, cu ocazia relut- 
rii întregului pasaj, sau chiar a întregii diese. $i aceast=® conti- 


] DS ra em eut n tm Fea Rum 


modificări, atunci locurile respective trebuie studiate zilnic: 


CE Scanned with OKEN Scanner 


- 151 — 


nuitate în cîntat trebuie să devină o obignuinth de care vom benefi- 
cia apoi la concert. 

Urmărind sporirea rezistenţei inc da trebuie totuşi S^ u- 
tm de lejeritatea în cîntat, de momentele de relaxare din interio- 
rul pieselor. Există în fiecare piesă asemenea momente în care mii- 
nile se pot odihni. Noi trebuie doar să prof itim de ele. Dealtfel, o 
repetată parcurgere integrală a pieselor ne va conduce în mod aproa- 
pe automat spre o execuţie mai lejeră, deoarece vom simţi c% numai 
astfel putem într-adevăr rezista pînă la capăt, 

Instrumentistul va avea grijă să se acomodeze cu sala fn care 
are de cîntat. Este bine ca în această sală să realizeze si antetrá- 
irea concertului, adică anticiparea trăirilor din concert, transpu- 
nerea anticipată în atmosfera apariţiei pe scenă. Interpretul îşi va 
imagina propria comportare şi stările psihice din timpul concertului. 
Va cÉuta să-şi declangeze emoţiile inerente concertului, Acestea vor 
fi amplificate în cazul în care va folosi gi magnetofonul pentru în- 
registrare. Avînd emoţii înaintea concertului, nu le va mai avea în 
timpul concertului, Fenomenul se datoregte aga-zisei inhibitii pro- 
tectoare. Sistemul nervos aflindu-se în stare de excitație înaintea 
concertului, la un moment dat intră în stare de inhibitie întrucît 
se consumă emoțiile, Anteträi ea trebuie realizată cu o zi - două 
înaintea concertului pentru a se evita epuizarea în ziua spectacolu- 
lui. 

Interpretarea fn fata publicului poate fi prejudiciat& din 
lipaă de încredere în forţele proprii, de teama de a comite greşeli, 
de teama de comparații cu altcineva care a mai cîntat piesa respec- 
tivá. Dar aga cum alpinistul nu se gindegte mereu la pericolul de 
prăbugire în prăpastie, tot aga nici interpretul nu trebuie să se 
teamă de comiterea unor gregeli gi nici dé o eventuală critică nega- 
tivă, El trebuie s& se gîndească doar la muzica pe care ọ interpre- 
tează. 

Dar nu numai sentimentul de inferioritate este dăunător ci şi 
excesul de încredere. Acesta duce la pierderea autocontrolului. Un 
instrumentist care îşi propune să "demonstreze" cun trebuie cîntat, 
va obţine probabil contrariul. Numai intenţia de a produce plăcere 
prin cîntat poate influenţa interpretarea în mod pozitiv. 

Atmosfera din sală poate şi ea să-l influenţeze pe interpret. 
Șoapte sau alte zgomote deranjează desigur, Și calitatea publicului 
are importanţi, Dar interpretul trebuie să ştie să se st*pfneasc* gi 
să păstreze simţul r&spunderii față de muzica pe care o cîntă.Robert 
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Schumann ne dă un sfat preţios: "Cinta tntotdeauna de. parcă te-ar 
asculta un maestru." 

O metodă eficientă de ín sara este autosugestia. Interpretul 
va repeta de mai multe ori în ging sau chiar cu voce tare o frază 
scurtă, ca de pild&: “Sint calm gi voi cînta bine." Formulele tre- 
buie să fie scurte, clar exprimate gi la forma pozitivă. Se Stiech: 
cuvintele au o influență. mare asupra sistemului nervos. Ele se înre- 
p gi apoi sistemul nervos acţionează fn mod corespunzător, ` 

In ziua concertului, instrumentistul va evita eforturile fizi- 
„ce gi intelectuale mari. Este bine să se odihnească una - două ore 
Cupă masa de prinz. un somn prea lung este’ contraindicat. Mina are - 
nevoie după somn de douk - trei ore pentru a-şi- redobindi forta gi. 
fndeminarea. Această revenire a mtinii va. fi. ajutată de o.încălzire 
pe instrument timp de circa o oră, timp în care se va executa piesa 
în tempo rar. Parcurgerea lentă a piesei 11 linişteşte. ‘pe interpret 
gi fi d siguranţă gi încredere, Cînă nu are posibilitatea. de a cin- 
ta piesa pe instrument, interpretul se va concentra totugi asupra 


ei, re reprezentíndu-gi sunetele, notele gi chiar i hodic arcugului 


gi ale degetelor.. 

Este bine ca deplasarea de acasă pînă la sala de concert să se 
- facă pe. jos (dacă distanţa nu este prea mare), Mersul vioi încălzeg- 
te, înviorează şi calmează în acelaşi timp. Inainte de ieşirea pe. 
scenă este binevenit consumul unor dulciuri gi nai alee a vitaminei 


I C, de preferinţă ‘fn stare naturală (una douM portocale: au un efect. Eus 


. înviorător si Ífntüritor). De.asemenea, vitamina B prin acţiunea ei. 


"asupra sistemului nervos vegetativ reduce enotiile. . Pentru buna func-.. 


tionare' a gindirii gi memoriei se mai recomandă . consumul de proteine 


gi de băuturi cu cofeină (cafea, frucola). "Drogarea" cu medicamente 


tranchilizante este contraindicată, deoarece ea reduce nu numai emo- 
iile negative, dar şi trăirea afectivă, elanul gi dinamismul,- ea 
scade capacitatea: de concentrare a gîndirii. ` 


Atit. insinte eit si după concert. se vor face eiteva e 


profunde. Se aeei e 
| După fiecare concert este bine să se tragă concluzii şi CE 


. güminte.. SÉ folosim gi succesele gi insuccesele in vederea pregüti- 


„rii unui nou. concert, 
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A N I VE RS IRI | 
E OMEMORĂRI 


ANTONIN C 


P 3coe- 
15 Giri jorală (0 sută de ani de le naşterea lui A, Ciolen), 


dr. Mihail Cozuei 


Tera acestei intervenţiil ui- 


a fost sugerată de 
Siufoniilor lui J. Brahms imprimate la Casa 
————nlillOr iui J. Brahms 


cord" de orchestra sintonică a Filarmonicii 
conducerea a trei dirijori: Antonin 


II-a şi a III-a), Mircea Cristescu( a IV-a). Apropierea împlini- 

rii a o sut& de ani de la naşterea marelui dirijor Antonin Ciolan 
mi-a stirnit dorinta de a reasculta Sinfonia I-a in variants in- 

terpretativă de neconfundat a Lhaestrului. In aceeasi zi 
ocazia să audieg integral mărturisirile lui As 
la postul de radio Iaşi în anul 1967. Sub impr 
Lomgmente care mi-au prilejuit contactul, 
reală, vocea şi 


Integrala | 
de discuri "Electre-. 
din Cluj-Napoca sub 
Ciolan( a I-8), Emil Simon(a 


„ 8m avut 
Ciolan imprimate ^^ 
esia acestor două: 


gindirea ce! ui care a dou 
lungul a peste jumătate de veac, la Iaşi 
simțit nevoia să fixez cit 
feciivă şi, de asemenea, s 
riosraf şi critic muzical. ye | 

1. Puţini sînt marii artişti a căror activitate, al că 
destin s-a contopit cu viaţa culturală a unei. localităţi ,ae 
d-o şi deíirindu-se. O asemenea personalitate, cu aur 
a lost Antonin Ciolan, 
instrumentist şi dirijor de cor şi. orchestra 
cursul a peste 


inet viaţa wuzicels,de-a 


ror. 
finin- . 
& de lecendX, 


al mişcării artistice din Iasi, pentru ca în ultimele două decenii. 
de viaţă, cu înnoit şi mereu tînăr elan, să contribuie la consoli- 
darea şi dezvoltarea vieţii muzicale din Cluj, ca profesor la Con- 
Servatorul de muzică "Gheorghe Dima", dirijor $i director la Opera 
Vaghiarad, dar mai ales la Filarmonica din Cluj-Napoca, instituţie ^ 
căreia i-a adus, prin activitatea sa, un deplin şi strălucitor, be ds 
teneinic prestigiu. i i T = ; 
Drumul vieții gi al împlinirilor lui A. Ciolan s-a împletit, 
de la început, cu drumurile gi cu marile realizări ale unor precur- 


' = oces > 
sori ei culturii noastre muzicale, pentru ca apoi, in plin pr | 


peste ani, cu erta dirijo- 


» apoi la Cluj-Napoca, am - 
va imagini înscrise difuz in memoria a- 
i Schitez câteva idei si. opinii de isto- 


Elev, apoi profesor la Conservatorul iesean, 
» S-a afircat pe par- 
trei decenii cs un entuziast animator şi făuritor ` 
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de nodernizere a vieţii uuzicale roménegti, să se întîlnească - ine 
tr-o" armonioasă colatqrare sau, uneori, in or&olioase confruntări = 
cu acelea ale unor presiigiogi contemporani. A intrat în lumea mu- 
zicii, s-ar putea spune - din primele zile ale vieții: o fericită 

coincidență a făcut ca părinții săi să locuiască pe dealul Sărăriei 


în casa în care a trăit gi familia Burada. Euzicologul, violonistul 


şi protesorul 1. T. Burada i-a apreciat exceptionalele calităţi mu- 
zicale, l-a încurajat şi stimulat (nu o dată, peste. ani, violonis- 
tul Zurade va fi aconpaniat la pian de A. Ciolan). A studiat pia- 
nul cu Aspasia Varlem gi vioara cu Eduard Caudella si e fost ind ru- 
Mat pervenent de Gavriil Kusicescu pe care il seconda la corul. mi- 
. tropolitan sau in conduceres unor alcătuiri orchestrale. 

Inaintea plecării la Dresde pentru perfecţionare (1909), are . 
un moment de nenotárire. Lurise kusicescu pentru.care a nutrit per- 
wanente şi profunde sentinente de recunoştinţă si admirație; totos 
data, uulti prieteni ai ianiliei il indrumau spre o carieră mai o- 
norabilă gi mai sigură. Lu acestea se adau.ă şi atitudinea părin- 
tilor, clar exprimată în favoarea opiniei unor prieteni ingrijo- 
rati de soarta sa. De aceea, se hotürágte să se facă inciner meca- 
nic. Cum le Universitatea din Iasi nu existe o asemenea direcţie 
ae specializare, se înscrie la fizico-chimice gi- matematică, la 
chinuie gi la drept. Chemarea muzicii este însă mai puternică si, 
contiuuind activitatea lui Kusicescu, dar şi din dorinţa de a-i a- 
„suta pe instruuentigtii fără. an,ajanente şi nu în uitinul rind din 
voucurie de & dirije, alcătuieşte. o fornație orchestrală care con- 
certeuză le beririe »Bragedi ru“. La incepui, prietenii profesoru- 
lui Ciolan sint indiinagi. După putin timp însă - declara mere. le 
uiriyor = "publicul făcea coaâă" le progreuele acestei formaţii in- 
strucentule“ P Succesul 1l hotărăşte să se dedice definitiv muzicii, 

. Vorbínd despre anii petrecuți la Dresda (1909-1913), A.Ciolan 
centions cu un nemárginit respect studiile cu Pelix Draeseke, pre- 


, cur. 81 contactele cu celebrul dirijor.Artnur Nikisch, personalita- ` 
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curopene care a ost o pildă, in doseniul 
ru alti doi muzicieni romani de vai-ere re- 
ionel Perles. După studii teveinice, 


tate a mişcării cuzicale 
&rtei dirijorale gi peut 
cunoscută: George Georgescu şi 

confirmate de docunentele existente sstÉzi la Conservatorul clu - 
reintors 12 Iaşi nu are posi.ilitatea să-şi valorifice telen- 


414. 


Sah, 
In timpul primului război mondial este movil: 


tul gi cunogtintele. 
Schijele unui obuz il ránesc grav, de aceea urmireşte din con- 


zat. 
stagiunea simionică oreunizată şi condus” ce George 


vaiescenţă 
Enescu la Iaşi, în a&ta_-unea 1917-1918. 

După înfiinţarea Societăţii sin.fonice "George Enescu" pe care 
conéuce Girect din 1919, A. Ciolan cesfişoară o bocetă, stă- 


n * 
c parte, 


o v& 
ruitoare gi entuziastă activitate muzicală reuşind, pe de 


asigure continuitatea vieţii de concert, iar pe de altă perte, 
i o adevărată şcoal:. de dirijat, atît la clasa ce arzk 
i ieşean, cit gi la corul bisericii cf. 


să 
să Zăureasc 
orchestră a Conservatorulu 
Este prima sccalz de dirifet din fara noastră. Desi,ur, 


Spiridon. 
uu uită exemplul de insit profesionalitate, lectis de o 


4. Ciolan 
remarcabilă valoare din intrea,s ectivitete e dirijorului, pro: e- 
gi compozitorului (. Lusicescu: de le el a învăţat respec- 


sorului 
gi exigente realizării structurilor ritmice 


iul pentru partitură 
gi e întonajiilor, ca şi S indicatiilor de nuanţe; de la el a in- 
vitat, de asemenea, să folosească econocic gi eficient miscarea 
oratelor, suplinina gestul exterior cu elocventa privirii: Elevii 
si Xl 
oy ba, r 


D 


foruati ín eceestă perioadá? Nuvele lor se recorandá singure 
recouendí şi pe profesor: Seriu Celibidache, Carlo Felice Ciliario, 
Reuus Pincoce, Lumitru D. Botez, Anatol Chisadji, Florica Diritriu, 


Euenoil Elenescu, Radu Botez, Dinu hiculescu $. a. 
Dirijorul Antonin Ciolan aduce in viata muzicală a Iaşului un 


suflu nou, un ina t profesionalism, o maxind exigentÉ in repetiţii 


şi concerte, o largă desciiidere spre repertoriul universal, cu deo- 
ate a veacului trecut cer, în 


sevire spre creaţia din e coua jumat 
i vierezi( a daf elui 


ace-eşi timp şi către muzica rarilor clasic 


CE Scanned with OKEN Scanner 


e 159. 


suolavven, Cu- deosebire), inzrntint cu un auz neoviynuit Ui o gend 


tae tustoalh exceptionslh, ou un neovignuii ut el conducerii pla 


„urilor muzicale gi ai i&plinirii arhitecturilor fluzului nonor, 
h. Civlan A-a inpus printr=o conceptio dr oral wodernă, baznt* 
pe penpectarea gindirii Euzicnle a compozitorilor ingeri nk, mai 
wult wou mai putin minutiob, an partiturile aboróünie( la fel au ine 
Leier interpretarem musicali G, Enegcu, D, Lipatti, 1. Perle, C. 
Georpesou ge 2. ). bazeth, de avenenea, pe sublinierea gi dinauizne 
ron oxp? resiviiiyii suzi cale, cu alte cuvinte, pe degajarea nentu- 
rilor muzicii, blanul yi patosul interpretărilor lui 1. Ciolan eu 
cucerit congiiintele auditorilor, au etran “pre 212110 de concert 
. nod oi noi iubitori de suzick . vontru ore, adesea; o lucrare nudi-. 
wth aub bagheta tobrh anr elocventÁ a 'Tnestrulut devonee model, b- 
talon ml valorii sotului interpreistiv, fau 
 Denirbnareg Bocietkgii Auf onde „george kne nous a pe: AMINTE 
0 alsiuuere a aCtivitkyii ‘Ge convert din I&gi. Perunnentizaren 91 
couSolidareu mâyohrii puicnle rhu ne jnbh ou o idee scumpă tutu- 
ror suzi oioniluz iéguni, pe aceon, in 1942, 13 infdingaren Pilarmo» 
nicii "Lo100va", net datorat. unuí rup de muzicieni in frunten che 
rore n- aflat profenorul lud Constantinescu,directorul Connervn- 
torului do pusieb 51 arth Grmuniick, dirijorul A. Ciolan pen nut- 
rat printre. vei Vni. activi gi. vompotentd colaborutori ol tinerei 


1ntiiiuyii- Ge artă.. bin phonto, erouthtile provocnte de riizuoi, cn ` 


yd noinpotogori lo, Antervenito intre uei care prin experienta gi vue 
noscutul lor. prentiiu muzical erüu chonntyd ah conduci nous Lnntl- 
rute, 41 ufecténzi. profund pe wexagtnnrul Antonin. Q1olan. Se ndnue 
l A, denigur, niuonfern de neinoreüere. cronth in jurul pertonnel pa- 
Je, Tunto noenten nu deterninat, după 1946, detagaren an le Flinr- 
mon dow din nucuroyti, apoi, definitivn wtnbilire da Cluj. AntHz1, 
„na bet on că yrérente lo Ingå a lui A. C30lnn, şi după 1 1946 rr 
fi nyut: zupor tauto gi Inte gonnecints nhuprn desvolthrid » t 


ene, Pris plecaren nn, duuitorli “de munten au font lipnitl de 


rezenya sunprieystonre n inui Lui: nrtint, au root lipui de mi- 


"E T 
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nunatele sele daruri pe care a ştiut sa de ofere intotdesuna cu o 


firească „enerozitate, 
Ultimele două decenii de viaţă au fost pentru Antonin 101en 


o perioadá de intensă şi Doptä activitate: fie îndrumînc studenti, 


fie la pupitrul de orchestră sau uraărind realizarea unor rurero&- 
se prime audiții de muzică românească, a fructifica: întreaţa sa 
experienţă didactică şi artistică în folosul mişcării muzicale, ale 
cărei neobişnuite dimensiuni sociale abia acum erau pe mizura ten— 
peramentului şi aspirațiilor sale. Lista elevilor se îmbosăţeşte © 
cu nume noi, afirmate cu strălucire în vieta muzicală națională si 
interns tionala: Emil Sidon, zrich Bergel, Hary Béla, Petre Sbârcea, 
Miron Raţiu şi inex alții, ilustrează, prin-ectivitatea şi realiză- 
rile lor, valoarea şi importante celei de a doua etape a şcolii de 


airijat făurită de A. Ciolan le Iaşi şi continuată là Cluj-Napoca. . 


Şi daci viata muzicală clujeenă are astăzi o personalitate clar ce- 
iinită şi un presti,iu pe d»plin consolidat gi apreciat, meritul 
este fără indoislá - şi e celui care & iost dirijorul ‘si prof e 
sorul Antonin Ciolan. l l 

2. Din emintirile si Lusehnärile anilor in cere "— c la 
Filernonica "lioldovs" din laşi, se profilează, printre altele, un 
uonent luminos, enotionent: interpretarea Sintoniei e IV-a. de de 


Brahms, in concertul din 15 martie 1958, sub bagheta. lui A. Ciolan. 


Incepínd cu anul 1946, A. Ciolan va fi prezent in viata muzicală ie- 

geaná doar ce simplu dirijor invitat. $i dacă in staiunile 1946 - 

1947, 1947-1948, 1946-1949 i se ancredinţează mai multe progreme 

( 4 in prima si cite coud in celelalte menţionate), din Apc e 

1949-195o dirijează ‘la Iaşi doar cite un program Redu: gau nu. 

| esie invitat de loc( stajiunile 1949-1950, 1955-1956)* Continuă, 
activitatea gi concepția interpretativă a prestigiosului dirijor, 

fostul său elev, profesorul George Fascu. In aceeaşi perioadă, în- 

să, A, Stoia şi il. Garabet dirijează inire 2-15 pro;rane de con- 

cert pe sta,iune, in ceea ce priveşte repertoriul, în spiritul epo 
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211, propramele dirijete de A. Ciolan vădesc un interes Bporit pera 
„ru, uuz 1c rusă, cu aeosebire pentru creaţia lui P. I. Ceaikovski: 
simfoniile aIV-8, Y-a gi a VI-a, Capriciul italian, Serenada pen- 
tru coarde, Uvertura "1812". Reprovrauarea le Iegi a Simfoniei a 
IV-a de Branus in 15 sertie 1958( mai fusese cântată în sta;-iunile. 
1948-1949. 1950-1951 gi 1955-1956), ínseuna o încercare de pertianen- 
“izare a prezenţei muzicii marelui compozitor în repertoriul cürent. 
iubitorii de muzică au egteptat cü nerkbdere interpretares lui A. 
210lan pum nu wai dirijase la Iegi o partitură de Brahms din pe- 


ricada inceputurilor activităţii sale dirijornle. De fapt, doar u- - 


nii instrunentigti, puţini la nusăr, igi mai &duceau aninte de stie 


lul iupetuos in care Ciolan a interpretat Varistiunile pe o tenz de: 


Heydar, in sta iunea 1920-1921, in compania orchestrei simfonice a 


Societăţii "Georye Enescu". Pentru publicul iegean, deci, care nu- 


trea in continuare sentimente de totală admiratie față de dirijo- 


rui cu aurii de legendÁ, programarea Simfoniei a IV-e de. Brahus in- 


Beuna un eveninent muzical. $i aşa a gi fost. 


Le virsta de 75 de ani, A. Ciolan igi păstrase Fitili tatea TEN 
ri,oralà gi, de la prime repetitie pind in sears. concertului, azg 


condus orchestra cu sicurentk, cu o elocventă si clară logioš a 
„estului dirijorel. Sinfonia a IV-a de Brahms o sunat echilibrat, 
iacireată de un patos reținut, monumentală 91 în Bcelagi timp de o 
exprenie lirick icpresionant&.: Concertul - a înscris un nou succes 
di seria inplinirilor artistice obţinute de A. Ciolan in colabora- 
“rep Ba cu orcnestra ein oni e iegean&( in progran Su met figurat: 
Suite I-a de Iuliu kuregienu gi Concertul în la minor pentru vio- 

` loncecl gi orchestră de C. Saint-5e8ns, solist Soni Niculescu). 

ln ceen ce mă priveşte, îl vedeam dirijind pe A. Ciolan, a= 


tunci, in 1958, pentru a doua cari. K-p impresionat de 1 prima re- 


petiție. Citez cîteva. rapide însemnări din acele zile: "Yersul cu 
care se inurenptá spre pupitrul dirijora). este drept si ferm, inso. 
tit àe un ziubet ugor ironic, de parcă ar răspunde selutului An- 
strunentigtilor cu binecunoscutul: Lasă drăguță . Apoi, începe 


" 


wi 


d 
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să lucreze; minuțios, revenind mereu la un sunet intonat nu prea 
sigur de un instrument, la. o nuanţă seu la atacul unui motiv, a u- 


nui acord. Lucrează calm, lucid, cu o anumită detaşare, Cu detaga-. 


re chiar gi de partitură, Din când in când, calmul este tulburat 
de nemulţumire pentru că cineva e greşit. Desigur, cornul patru! 


$i repetiţia continuă, cu aceeaşi nisală, sigur, insistând, insis- | 


tind... Insistind gi a doua şi a treia repetiţie pentru şlefuirea 


. primei parti a simfoniei. Insistind imperturbabil, in ciuda neli- 


nigtii instrumentigtilor care ar vrea să parcurgă gi celelalte. 


parti şi, de asemenea, celelalte lucrări din proram, Repetitie ge- 


nerală a fost, ca de obicei se pare, tensionată. Seara, concertul | 


l s-a desfăşurat sărbătoreşte, Mi s-a părut mie, oare? Parcă dirijo- 


rul a impus un tempo mai viu desfăşurării întregului procren 
Ciolen este, este incă, un mare dirijor. Unul din cei mai mari pe. 
care i-a avut mişcarea noastră muzicală... Marti, A. Ciolan e fă- . 
cut o observaţie interesant. Venind vorbe despre Ciaikovski, di- 
rijorul a spus frumos urrdt area idee: «Ceaikovski nu este nici 
Brenus nici Beethoven. Aste nu înseamni că "rebue să-l cinthm cu 
batista la ochi...3" 


Asenenea observaţii, laconice dar de o excepţională putere de 


sugestie, blajin ironice adesea, însoţite de acel cunoscut Lohot . 
de ris sacadat, nu rău şi scirtiitor, ci prietenos, bun, cu variate 
sensuri, asemenee observaţii am descoperit în interviul luat de re- 
dactorul postului de radio Iasi, Constantin. Dediu, in anul 1967, 

cu prilejul concertului eiufonic. ce marca inplinirea unui sfert de 
veac de le înfiinţarea Filarmonicii "ioldova". După ce apreciază 
calitățile orchestrei, după ce menționează cu vădit entuzies:., cu 
mindria nostal,ică a celui care peste trei decenii a luptat pentru | 
existenţa unei orchestre simfonice le Iaşi, condiţiile deosebite 

în care îşi desfăşura activitatea Filarmonica "Loldova", adevărat 


‘complex muzical, A. Ciolan conchide:"... deck nu erau ideile parti | 


dului, orchestra răuînea in incertitudinea din trecut”, 
3. Nu ar fi obiectivă afirmaţia că A. Ciolen a fost cel vei 


tl 


CE Scanned with OKEN Scanner 


-164;: - 


bun interpret al muzicii lui J, Brahms. San numărat însă printre 
cei mai buni. Sea numärat, mai ales, printre primii dirijori cere 
su prowovat în viaţa muzicală din tara noastr: creația nere lui com- 
pont tor german. Desigur, se ştie - gi cel puţin programele de la 
legi o denongtrează - compozitorii preferați ai dirijorului Arito-. 
nin Ciolan au fost. b.. Vs. Beetnoven gi P.I. Ceeikovski. La aceste 
nume se pot adăuga încă altele din cultura muzicală &eruană sau 
rusă, ounăoară, prin creaţia cărora dirijorul a dezvoltat -usţul 
publicului, a ens: Sup tarilor de. Suelos. monente- artistice de ne- 
. uitat. . 

In prinele’ üeconii aie secolului. nostru, Ze Bucuresti şi- la. 
Iagi, in aceste centre în care existente conservatoarelor. asigura 
func tionsres unor. orchestre simfonice, gustul publicului era orien- 
tat cu preponderent& spre creatia clasicilor vienezi, uverturile 
de Wagner, muzica franceză ( Franck, Saint-Saëns e, a.), Grieg, de 
asemenea, Dvofek, Ceaikovski g. a. Faţă de muzica lui J. Brehts 8,pu- 
biicul avea o enum tá retinere. Chiar şi unii muzicieni manifestau 
aceeaşi atitudine. Le Iaşi, interesul pentru creaţia branusiană e 
sporit simţitor abia către 1960. Este meritul unor dirijori feptul 
ci, în ciuda opiniei oarecum generale, au inclus in prograuele ce 
concert uonunentalele creaţii ale compozitorului geruen. Inceputul 
il face le Bucuregti D. Dinicu, prograning în priné sucitie Varie- 
iunile pe o tend de Haydn, in anul 1906. Au urmat, apoi, en de an, 
cele patru siufonii, Uvertura acadenics, Uverture tragică, in sfír. 
git concertele. Acțiunea lui va fi continue tk cu insistenti, dup” 
i920, de G. Georgescu. In felul acesta, muzica lui J. Brahms întră 
in repertoriul permanent al orchestrei vucureştene. Le Iaşi, neri- 
tul privelor auditii din creaţia lui Brahns revine lui A. Ciolan 
care pro,ranează - imprumugind, probabil, neterialul de orchestră 
de le. Bucureşti - in stagiunea 1919-1920, Uvertura tragică, iar in 


stagiunea 1920-1921, Variatiunile pe o tend de Haydn. Siafoniile 


de Brehus vor intra in repertoriul lui A. Ciolan abis după 1946. EI 
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ráwine, totugi, unul áintie sii doza care su protovet, pentru d” 
WB oură le noi, in acelaşi iind cu G, BESSE EN și după be Dinicu, ` 
“muzică lui J. Branns. 
Un alt eveniment- care are important? ! istorică a fost interpres 
7 terea le Iaşi a Sinfoniei & IX-e de L. V. beethoven. Docurentei 
din prira jumătate a secolului nostru au înregistrat price ets 
ronânească a nonuuentalei creaţii beethoveniene la 14 Geceubrie,s-. 
aul 1914, la Bucureşti, sub conducerea lui George Lunescu. Sapte ani 
mai tirziu, le go septembrie lz21, George Georgescu interpretează 
le rândul stu aceeaşi lucrare care intră definitiv în recertoriul 
rileruonicii din Bucureşti. Le Iaşi s-a crezut că prima audiție e 
Simfoniei a IX-a de Beethoven a fost realizată le 13 iunie 1954, 61. 
rijor fiind A. Stoia. Iată însă că, in interviul menţionat mei ins- 
inte, A. Ciolan afirmă că, probabil prin 1521( nu 1% aminteşte e- 


ta in mod sigur) & realizat prina audi tie ieşeenă a Sínfoni^i a ro- 


ua, cu orchestre. Societăţii "G, Enescu" gi prin reunirea cîtorva 


“formaţii corale existente atunci. Afirvaţia este interesantă gi ne.. 


rită o. confirmare documen‘era, : 

4. Calitatea artistică 6 rost pentru PE E gi. oe eee 
A. Ciolan un oviectiv pernanent si, adeses, reacțiile sale- spente- 
ne gi venemente la neglijență, rutină, in genere la absența celit- 
ţii 'i-au atras animozități, duşrănii chiar, Pentru s ajunge le ca- 
litate, spunea el, trebuie să studiezi zilnic gi nu nud. 34 muzica, 
„ci "şi alte şi alta", pentru că "nu poti s? fii un Bpirit îngust, 
unilateral, ci trebuie să fii la curent cu tot ce se intiupl* in 
“jurul tău". Iată definită une din conditiile existentei ca diri; or 
ca artist. Această nevoie de a gti, "de a fi la curent cu tot ce 
se Íntíunplá în jurul tăun explică,. în dung măsură gi interesul pen- 
tru uuzice românească. In acest sens, cupă părerea sa, Filarnoníce 
Gin Cluj-lapoca a uanifestat o deosebită receptivitate şi» binein- 
teies, dirijorii ei directorul ei, protramind nuneroese crentii. ro- 


măneşti, chiar si de acelea care se înscriu pe linia experienţelor” 


uk 
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lui Lessisuen sau Stockhausen, pentru că "trebuie să iasă ceva" din 
torte aceste stádanii. Calitatea artistică şi necesitatee studiue 
lui perwanent pentru a cunoaşte tot uni mult, reprezint: temelia 
proeramatică e concepţiei artistice pe care A. Ciolan a slujit-o 
Sí a promovat-o de-a lungul a pease şapte nro de activitate mu- 
zicală, . 

Cit priveşte stilul său TEEN S-au subliniat adesea 'ges- 
turile „retinute, reduse le "rijloscele exterioare cele mei economie 
e s-a Tenarcat preocuparea de & da o expresie perfectă fie- 

ered &kánunt al pertiturii, dar si structurii de &hsanblu, de gse- 
menes, dincolo de migala cu care lucra fiecare. detalių, s-a eviden- 


viat Ginatismul realizărilor finale ale repetitiilor, puterea de e 


eiecirizs instrunentigtii şi publicul şi de a-i purta, cu siguran- 
ye şi o neobişnuită forti ae convingere, spre inteleceres monumen= 
tnielor construcții siufonice. Persona, wi s- părut intotdeeuns 
ci. apreciindu-se caracteristicile concepţiei dirijorale & lui 4. 
10 leu se subliniazi in mod unilateral tradiţie experienței lui A. 
„kz sch; cred ci la aceasta este cazul să adus Ep încă o coorcona- 
tă şi, Ce asemenea, o experienţă dirigorală, ES rerer, in primul 
rind, la importante pe care o poste avea repertoriul în procesul 
iercárii gi perfecţionării personsiitítii unui Cirijor.' In acest 


te 


al unei partituri s-eu conturat in cazul lui A. ciolen, wei eles 
de tori tz contectului cu repertoriul coral şi expresivitatea voc iz, 
totocată, datoritä frecventării curente a muzicii compozitorilor 
ruşi, indeosebi a creaţiei lui F. I. Ceaikovski. in sl doilea ring 
interesul pentru studiu: ad. Al. ul. 51: el partiturii şi pentru clere 
coucuceére B vocilor orcrestrei nu isi găsesc oare cri, ines in acti- 
Vivatea de dirijor de cor ? Dealtfel, cei cere su avut ccazia să 
Acute cu A. Ciolen despre începuturile activităţii sale dirijo- 
rale, ştiu că vorbea cu c nemăr_inită acuiraţie despre G. 'usices- 
Cu, pritul dirijor de valoare recunoscut! din istoria cişcirii mu- 


cus, cred că expresivitatea lirică, sublinierea petosului melodic 


A 


CE Scanned with OKEN Scanner 


- 167 e 


sicale din ţara noastră, 

Cricit an. cerceta personalitatea, detaliile activității unu: 
dirijor, stilul său interpretativ este greu de deíinit, Liri cru! 
se afirck in repetiții " ne eaae in concert prin Zorte 


Cu 


— — 


Antonin Ciolan a trăit această tulburhtoere stare Ze Gë ĉefi- 
nindu-gi personalitatea cu fiecare nouă apariţie pe podiurul ce 
concert. De aceea, la aniversarea centenarului nașterii srle, ir 
perspective realizării idealurilor estetice şi sociel-unane pentru 
care a militat neobosit si cu încredere de-a lungul întregii sale 
vieți, ,iudurile noastre - ale tuturor acelora care l-au cunoscut, 
l-au aduirst şi l-au iubit - se înclină cu sfielí într-un gert ce 
&dincá recunoestere : $41 de luminoasă iat deene pentru tot ce e 
aăruit culturii româneşti , 


Bioliourafie si note: 
I. Textul de faţă a fost expus la simpozicnul: "Succese ale ar- 


tei dirijorale clujene. Anton: . Ciolan,loo de ani de la nasteren, ca- 
re a avut loc la 15 ianuarie 1.983, la Conservatorul de ruzic* "C, 
Dita" din Cluj-Wapoce. Partia., e fost publicat in revists Cronica, 
laşi, 21 ianuarie 1983. | 

2. Dediu, Constantin, Interviu cu A. Ciolan, inprimat le postul 
de radio Iaşi, în toamne anului 1967. 

3. Idem. 

4. Giierwan, Liliana, Activitatea Pilernonicii — soldova*-docu- 
wentar. gi bliotecs docurentară a Conservatorului "G. Enescu", Issi. 
Ae vecea şi G. Pascu, Filarconic& de stai "Loldova" Iaşi, Sei- 
sprezece ani de activitate, Iaşi, 1957, p. 62-81;Cosme, Viorel, Fi- 
larmonice "George Enescu" din Bucuresti (1568-1968), Bucuresti, 1°68. 

5. Interviu cu dirijorul G. VintilS, despre sctivitates luis. 
ciolan, inre,istret le postul de radio Iaşi, ienuarie 1333. A se ve- 
dea gi Pricope, Eugen, Dirijori Si orchestre, Bucureşti, Fd. Luzica- 
14, 1971, p. Léist fi? 
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valoare artiptiok H 
crea ia lui C. Porumbescu gi a lui g, Musicescu. 


- (loo de ani de la moartea lui C. Porumbescu) -` 


ar: “mihail Cozmei 


In Istoria culturii tuturor papoaralor există personalități 
ale 'văror preocupări gi impliniri, purtind peste timpuri o lumi- 
nossá aură âe frumusețe gi de generoagă dăruire, se întîlnesc pe 

aceleagi coordonate artistice gi patriotic-umanitare, militind 
pentru idealurile eliberării gi inÉlgürii fiinţei umane gi pen- 
tru propăşirea poporului în mijlocul căruia s-au născut. Este şi 
cazul coupozitorilor inaintagi - de fapt clasici ai^ culturii, ai 
. tágcürii noastre muzicala - Ciprian Porumbescu gi Gavriil Musi-. 
cescu, a cáror activitate gi creetie reflectă pregnant viata ar- 
tistică din holdova gi Bucovina, dezvoltată in a doua jumatete a 
veacului trecut. i ' 

hu ne-am propus, cu acest prilej*, „ 0 paralelă: completa in- 
tre activitatea componisticá gi interpretativă a celor doi. muzi- 
cieni, ci doar sublinierea unor aspecte, in bună măsură cunoscu- 
te, care evidenţiază unitatea de idei gi de stil a creaţiei lor, 
crezul lor artistic militant. Ne vom referi, deci, la urmdtoare- 
le aspecte: atitudinea faţă de cintecul popular; coincidentele 
biogrefice gi consecintele lor asupra activităţii lui Porumbescu 
şi kusicescu; primele colecţii de cîntece pentru elevi gi stu- 


denti gi rolul lor in constituirea stilului cântecului Dida 


Tou. anesc. r à 
Indrá,inà arta populară, atit C. Porumbescu gi în aceeaşi 


cásurá Ge kusicescu, au apreciat cu entuziasm şi o profundá in-. 
telegere ori,inalitatea gi frumuseţea cântecului popular, fiind 
convinşi cá o cultură uuzicală naţională autentică nu se poate 
edifica decît prin valorificarea artistică a folélorului. Este 
cunoscut răspunsul lui C. Porumbescu la afiruatiile privind sur- 
sele stilistice ale operetei Crai Nou: "$1 dacă este vorba de 


*)Textul acestei comunicări a fost prezentat la simpozio- 
nul pe tema: "Viaţa gi creaţia lui C. Porumbescu, compo- 
zitor patriot, precursor de Bean. al şcolii muzicale ro- 
manesti", Conservatorul de muzică "C. Porumbesou*, Bucu- 
regti, 23 își 1985. 
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H 


vreun componist care lean studiat gi-1 studiez gi ecum încă cu 

aul tz diligent&, atunci imi permit a spune că componistul acesta 
este insugi poporul nostru Ton, . kusicescu gândeşte la fel: 
"Dindu-mi seene - scrie el - ^e valoarea cintecelor populare. ro- 
mâne, de iriseunătatea culturii acestui Len de muzicá, precur, gi de 
efectul ce ar produce Íntr-o natiune răspircirea acestora intr-un 
„i-a, propus să fac, o colecţie din aceste cîntece 


God sistenstic, ai 
oniza in tonalitati- 


luate direct din cura poporului, spre a le arn 
le in care Sint cintate de popor" . Ceea ce e gi făcut publicind 
in 1889 colecţia de 12 Melodii 12122242 · 54 dacá C. Porumbescu se 
“apropie de folclorul sătesc spontan gi întîaplător (cum o face in 
l piesa corală "Frunzá verde mărpărit“) fiind atras mai ales de re- 
pertoriui vehiculat de lăutari, G. Musicescu se orientează delibe- 
rat spre cântecul țărănesc şi chiar dach nu culege "direct din gu- 
ra poporului" cum afirua, realizeeză,prir sinplitatea, cleritatea 
gi frumuseţea expresivă a arm nizărilor sale, "cotitura redicală" 
în evoluţia creaţiei corale ş:. a şcolii nationale de compoziție. 
Prin contributia la cristalizirea procesului de valorificare er- 


tistică a cântecului popular, Porumbescu şi kusicescu igi înscriu . 


. numele in aceeagi femilie de compozitori. Ei vădesc nu nursi pasi- 
arta muzicalä folclorică, ci gi un ascuțit aust in ale- 
gi o reuarcabilá înțelegere ín sublinieres expre- 
 BSivitágjii melosului popular. Sensibilitetea lor pentru creatia li- 
_ terar-artisticá a poporului nostru ii apropie, uneori, chiar in 
procesul de selectionare a versurilor (bunăoară, lucrările: Wald 


ză verde foi de nalbă" de Porumbescu gi "Răsai lună” de Musicescu) 
apel la colecţia de poezii 


$i, poate, cu deosebire în permanentul 
publicate de V. Alecsandri. Dincolo de ideile 


e ale celor doi compozitori, deosebit de 
apropierea de cintecul popular este dic- 
ci de congtiinta apartenenței 


une pentru 


populare adunate gi 
gi de realizările practic 
iwportent este faptul că 
tată nu de nevoia originalității, 


e Zi x 
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ia spirituulitatea româneasc: gi de uorința de a contribui la cu- 
ücagterea gi afirmarea valorilor sutentice ale poporului nostru, 
Preluarea şi valorii icarea artistică a cintecului popular ge 
re caracteristicile unei coordonate lundamentale care uneşte pre- 
ocupdrile gi inplinirile couponistice ale lui C. Porumbescu şi a- 
le lui G. Lustcescu, fără indoială, cu deosebiri de sursi stilis- 
ticá şi calitate determinate de dates trie Si experients artistici, 
Ge ciitatul muzical in care su activat. In afară de toate acestea, 
«există in activitatea celor doi valorogi muzicieni aspecte 31 rea- 
liziri surprinzătoare prin siuiiitudinea lor. Desi gur, coinciden- 
zele nu pot defini trăsăturile & două: personalități diferite ten- 
persuental, ciferite şi prin traiectoria existenţei lor. Pot. însă 
demonstra tenainte artistice şi idealuri social-politice asecănă- 
toare, pot cezvălui o anumită unitate de atitudine in raport cu e- 
v"eniuertele trecutului şi ele prezentului, In acest sens, se impune 
coustateree că atit Lusicescu cit și Porumbescu fac parte cin ge- 
Hera șia de intelectmalt gi oameni de artă care au văzut lucine zi- 
lei in perioada - aproximativ de un deceniu - cintre momentul 1848 
$i o.. Tul 1659 (Musicescu se neste la 20 martie 1847, Porunbescu 
le 2 octombrie 1853). Intr-o bund măsură sînt, deci, normale o see- 
mi de upropieri priviné convin erile estetice şi social-polítice,. 
preegt. gi morentele inportante ale bic,refiei Ic muzicale, chiar 
usc. activitatea lui C. Porumbescu se cousumă intensiv, într-o de- 
rulare :ireueticá in dai puţin de zece ani, iar cea a lui Kusicescu 
se inplineste extensiv, ir &prospe patru decenii, in eu ce mo- 
Ger:izere & societăţii româneşti ae dupí Unirea din 1859^ 
butele privind pre, dtiree de specialitate a celor oi wuzici- 
eui Lc vier’ ur punct comun care poste explica interesul lor pen- 


A wi 


ru eapreðivitatea vocali, in prinul rind, dar tatodati gi pentr 
Y nv pX- 


. 5 i ed 
Cirlecul coral: este vorba de studiile într-o institujie de ir 
loc însernat 


on] 
tout. H 


teclo.ic unde muzica - muzica vocală - ocupe us 


VM 


i 


in ansamblul tuturor disciplinelor (Forumbescü, la Iustitutul te- 
ologic din Cernăuţi, iar Musicescu la Seminarul din Hugi). Perfec- 
tionarea muzicală la Viena - în cazul lui C. Poruzbescu; le reters- 
burg = in cazul lui G. Nusicescu, ii indruuă spre tradiţii muzica- 
le diferite, cu insemnate consecinte asupra creatiei. Corul, vocea 
umană ,. rămân, însă, şi pentru unul şi pentru celalalt, instrurente 
muzicale folosite cu predilecție. 

Un alt aspect comun al afirmării celor doi cuzicieni 11 con- 
stituie activitatea de organizare gi conducere a unor fornejii co- 
rale (Porumbescu - corurile societăţilor "Arboroasa", "România ju- 
Dën, dar uai ales corul Reuniunii române de gimnastică şi cirtiri 
din Braşov; liusicescu - corul kitropoliei din Iaşi, a. cărui sctivi- 
tate publică a influenţat întreaga mişcare corali a epocii). Condu- 
cerea unor asemenea forma hi1 muzicale a marcat in uod fericit şi 
creaţia lor, în primul rínd stilul scriiturii corale. Este intere- 
sant de observat că atît ‘orunbescu, 51 in egală măsură Musicescu, 
au văzut în ansamblul corul un organism muzical cu importante “şi 
valoroase funcţii estetic: şi sociale, inclusiv aceea de modelare 
a congtiingelor auditorilor gi corigtilor in spiritul aragostei şi 
al respectului pentru muzica gi limba poporului nostru. Aşa se ex- 
plică opinia lor, scrisă la distanţă de aproape un deceniu, cu pri- 
vire la repertoriul corurilor ţărăneşti din Banat. Astfel, trimis 
de Gezeta Transilvaniei la Chizătău, unde a avut loc un concurs la 
care participau coruri ţărăneşti (1882), Poruwbescu constată: "Pes- 
te tot caută să observ că corurile noastre s-au cam depărtat de mu- 
zica pe care ar trebui să o cultive, cu deosebire de muzica natio- 
n&líá poporalá. Compozițiile cele mai frivole, textele cele mai r*u 
traduse sint cintate cu o silint& vrednică de lucruri mai bune" 
opt ani mai tirziu, in 1890, cu ocazia celebrului turneu al coru- 
lui mitropolitan, Kusicescu descoperi în Banat aceeaşi situație. : 
"...tot ce se oints e muzica iii îi cad aa GET age că, ca- 


— 7, — 
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cteristice muzicală proprie nu se aude. Inteli;enţa şi poporul o 
(inte aceasta, dar nu-i poate găsi leacul gi aceasta provine numai 
cé acolo, cá le lipsesc oameni speciali muzici dintre români..." 
„tig acuk că turneul corului condus de G. kusicescu a însemnat nu 
numai un strälucit succes al artei corale, ci si un moment de ris- 
sruse în domeniul creaţiei. Si dacă ascultind cele 12 melodii na- 
gionale araouizate de Musicescu, seu 0 parte din.ele, Gh. Dita a 
simțit nevoia să-şi exprime. public opinia, iar I. Vidu şi T.Popo- 
vici s-au deplasat le laşi pentru a studia cu profesorul şi coupo- 
uiterul ieşean, să ne imaginăm consecintele audierii unor asemenea 

 siputerii corele «supra creatiei unui BEES e cum a fost C. Po- 
rULbescu. 

Cee uai importantă şi elocventă d EE privind creaţia 
lui C. Porumbescu gi e lui G. Lusicescu se vădeşte in realizarea 
colectiilor de cintece corale pentru elevi gi pentru studenti. A- 
“dat ie Viena, activind în cadrul societăţii "România zun v, Po- 


rumbescu se hotdriigte să alc£ztuiasck acea Colectiune de cintece 
soviele pentru studenţii români, publicată in anul 1880, cu scopul 


- scrie autorul - de "a contribui cit de putin la cultivarea cin- 
iecului gi alimentarea spiritului social..." Este prima colectie 
cu cintece pentru tineret reulizati de un compozitor roman. Dar 
cai presus de aceasta, este volumul in care apar pentru priua datá 
"aouü dintre cele mai importante cîntece din repertoriul patriotic 
ui şcolii noastre de compoziţie: Imnul Unirii gi Cintecul tricolo- 
ruiui. După &proape Gouă decenii, in 1898, intelegind importanța 
unui repertoriu uuzicel care să se acreseze vîrstelor şcolare, în- 
„e hl, wei ales, rolul educativ Bl unor cîntece patriotice cu o 
structuri muzicală accesibilă, nelodioas& şi plină de elan, kusi- 


cescu publică 25 Canturi pentru una, Gouá, trei gi mai multe voci, 
geagtinste uzului şcolilor. Este ura dintre cele mai valoroase co- 


lectii ce cantece pentru elevi realizată de un compozitor roman. 


-Ji ~ 
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$i D — colectie, fiuurează cîteva din éiütecele corale pe- 
triotice care au intrat in. ee pernanent. 01 foruatiiior de. 
gcoalá din tare noastrá,. | 
Aceste două colecţii represinti beggen de referingt in cres- 
tie lui C. Poruubescu gi 6 lui G. -Mupicescu, in general in creatia 
muzicală ronânească. Ele însumează trăsături care sint caracteris- 
tice muzicii celor doi 'coupozitori gi, in aceeaşi wuisură, etapei de 
dezvoltare a culturii noastre muzicale. Prin ideile. abordate, cin- 
tecele care alcătuiesc aceste colecţii exaltă monente importante 
din istoria poporului nostru, cântă idealurile de libertate, nee- 
tirnere gi unire, exprimând direct şi convingător dragostea de vi- 
ata, dra,ostea pentru frumuse tile plaiurilor româneşti. Din punct 
de vedere muzical, cîntecele acestor colecţii . realizează o sinteză — 
complexă între intonatiile provenite din traditia gi prectica muzi- 
cală naţională, . folclorică sau profesionistă, gi elementele ritmi- 
co-nelodice specifice muzicii europene de pen, contribuind in acest 
fel le cristalizarea trăsăturilor stilistice ale cintecului patrio- 
tic românesc, Indiferent de tema abordată, compozitorii. nu isi pun 
probleue deosebite de scriitură auzicelă, uruărină mai ales zenfi- 
gurares unei structuri melodice expresive care să confere valoare | 
artistic’ gi preunanţă emoțională conţinutului ailitant-patriotic 
Seu Litige tineresc al cântecelor. ` 

prin tot ce au năzuit şi au realize*, prin credinţa lor neclim 
titë în frumusetea artei populare gi in virtutile expresive aie Biz 
21011, ale cântecului in mod deosebit, prin valoarea nepieritoare 
a creaţiei lor, Ciprian Porumbescu şi Gavriil Musicescu - de la dis- 
paritia cirora se implinesc anul aceata o sută de ani şi respectiv 
optzeci de ani.- igi înscriu numele printre marii: prerer,ători ai. 
muzicii noastre. In a doua jumătate a veacului trecut,ei au fost 
nu numai făuritori de cultură muzicală, ci gi artişti ou o înaltă 
conştiinţă cetățenească, patriotică, i 
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KH T E: à l 
1. åfirmația, bine ‘eunoscuta, este menţionată în toate stuaii- 


le dedicate lui C. Poruu.bescu. A se vedea în special: Breazul, Ge- 


orge - Ciprian Poruabescu, in Pagini din istoria muzicii româneşti, 
zucureşti, Editura uzicalk, 1966, p. 329, vol. I; Cosme, Viorel - 
Ciprian lorurbescu, Editura de stet pentru A gi publicații, 
Sucuregti, 1957, p. 31. 

2. Preazul, George - Gavriil LuB 


curégti, 1962, p. 53- 


3. Cosma, Octavian Lazăr = T — wt _zonânegti, vol. IV, 


di turs buzicalé, Bucureşti, 1976, p- 340 
e din | 


4. Pascu, George - Conservatorul de muzică "George Ene se 


laşi, 1964, p.44. " 
5. Ereazul, George - op. cit. p. 331. 


6. Breazul. George . op · cit. p. 124. 
7. Cosme, Yiorel - op. cit. p. 26. 


icescu, Editura Muzicală, Bu- 
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* Negra 
Modalităţile diferite ale artei au drept fn cotate în nisa- 


ra gi in proporția eficienței lor Bociale. De ls pictogramí sau 
copie mulată $n argilă, pink la ideogramk gi scheomorfismul e- 


sentializat în sculptură a trecut, prin albia practicii l- 


istorice, un fluviu al strădaniei . de treizeci de mii de ani. Q- 
biectele muncii au obtinut tîrziu valoare de exprimare a idealu- 
lui, gândurilor gi sentimentelor, de a trece abstractiile în 
stare onticd, cu valoare specifică de contemplare, ín locul sau 
peste valoarea primară de întrebuințare. Mai esteticul nonfigu- 
ral s-a desprins arta figurativă. 

Arta materializează $n imagini Goneziet Bes bi Le atitudini- 
le esenţiale ale subiectului. Chiar referindu-se la soare gi 
stele, arbori gi animale, munţi, fluvii gi întîmplări, omul de- 


vine obiect pentru sine. Arta reflectă subiectiv, reacțiile pei- . 


hologice afective constituindu-i substanţa, toată varietatea 
formelor cunoagterii şi acţiunii. Autorii imaginilor plastice o- 
biectivează sentimentele gi meditatia colectivitigii umane din- 
tro epocă in raport ou frínture de lume cunoscută eau stăpînită 
sensorial, teoretic, spiritual. Pentrn primitivi, soarele care 
desprinde lucrurile din picle nopţii ei a necunoagterii este ta- 
tál copacilor gi al tuturor vieţuitoarelor, precum luna şi etele- 
le produc roua şi revărsarea apelor, | iar păsările roşii sînt rude 
ale foculuil.De la observaţii gi explicaţii fantastice la aplice- 
rea lor in practici gi tehnici rituale, arta esto un intermediar 
care opereazá abstractii gi- schenati sări, semne ale acţiunii vii- 
toare, bazate pe o experienţă empirică anterioară, cum ar fi cea 
generalizată în obiectele totemice, devenite tabu, primele va- 
lori de contemplare. Desprinzindu-se din starea sinoreticl gi de- 
venind cu timpul contrarul religiei, arta, alături de ştiinţă şi 
filozofie, determină o cunoaştere specifică, prin simpatie şi 
participare?, o atitudine nouă, tot mai eficientă practic-spiri- 
tual, în transformarea realității. 

Distinctiile. spacifice, definitorii pentru erti, se cer re- 
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iefate din cadrul civilizaţiei tehniciste. Cunoasterea si prac- 
tica artistică sînt complementare in raport cu ştiinţa, tehnica, 
praxiclogia filozofică, imaginile plastice nefiind simple copii 

6au reproduceri reci, indiferente ale unei ob:ectualităţi date. 
Arta crează în analogie 91 paralel cu natura, .ntrecindu-se cu a- 
ceasta, ca parte a culturii umane, ca aspect permanent al ei. Ar- 
ta ne dá sentimentul autodepÁgirii naturii prin creativitatea o- 
mului. Stiinta surprinde adevărul despre esenţa obiectelor gi fe- 
nomenelor, legitatea lor internă, în formulări, formalizări sau 
modele adecvate unei insugiri teoretice a lumii. Abstractiile ei 
se ridică treptat pînă la definirea concret-logică a obiectului 
de studiu. De aici pornesc tennicile care inventeazá, ordoneazá 
8i aplicá laborios mijloacele şi procedeele acţiunii. Istoria ob- 
Servi gi corelează evenimentele socialului, oferind concluzia mo- 
rală necesară cu privire la sensul unei dezvoltări. Filozofia are 
ambiția metodică, sietematică a cuprinderii ansamblului, a tota- | 
litáyii, la nivel metateoretic, formulind adevăruri noi, idealuri, 
direcţii ale gîndirii ei acţiunii, întemeiate pe generalizarea 
datelor întregii cunoagteri omeneşti. Artistul reflectă in forme 
optime toate laturile acestei umanizări. Arta comunică atît cu 
realitatea directă cit gi cu cea mediată de toate formele de con- 
gtiinf& socială, la nivel psihologic, cit gi la nivel ideatic, 
interpretíndu-le afectiv. La primul nivel al interpretării direc- 
te, in raport cu realul, se produc formele figurative gi cele ge- 
ometric stilizate, la cel de al doilea nivel al medierii etice, 
politice, filozofice se produc mai frecvent abstractizürile, ide- 
Ogramele. Ele obiectiveazá, adică transformă în realităţi palpa- 
diie ale culturii, trăirile afective în raport cu tot acest uni- 
vers cuitural, umanizează lumea prin fiuzul şi refluxul sentimen- 
telor şi resentimentelor, stărilor de spirit şi pasiunilor cuprin- 
se în imagini concret-sensi bilef. Valoarea operei artistice de in- 
Buşire practic-spiritualá a lumii, nu constă atît în inveligul ma- 
terial, in suportul de plasticitate figurativă sau nonfigurativá a 
imaginii, cit in sensul gi semnificaţia? afectivă pe care le con- 
vine. Pără să înlocuiască sau să se suprapună abstractiei stiinyi- 
Tice, filozofice, etice, politice, imaginea artisticÉ, prin mij- 
loacele ei specifice, a dobindit în istoria culturii o capacitate 
tot mai mare de a cuprinde informatie, mesaj, sens gi semnificatie 
formativă, emojie si gînd din toate domeniile activitàgii omenesti 


d 
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reinterpretindu-le afeotiv, nu gopiind eau înglovină 1 lor 
exterioară, conturul. Estetioul este motasintază a oricáror forme 
de conştiinţă socială. Arta este formă optimă, unioală a exprimă- 
111 stărilor acestei conştiinţe, excelenţă umană a formei, în 
contemplarea căreia se produce intuirea idealului. . 

l A discuta despre.valoarea imaginii plastice eonditionind-o 

. unilateral ca formă figurativă sau nonfigurativă, fără a avea ín 
vedere scopul, functia 91 oriteriul eficienţei sociale a imaginii, 
“adică adecvarea ei la idealitatea propusă, înseamnă a pronunţa o 
judecată de gust subiectiv, individual, nu a căuta criterii obiec- 
` tive, ştiinţifice, în aprecierea artei.. In sensul restring al cu- 
vintului, termenul figurativ, în artele plastice, se refer& la i- 
magini care tin seama de rigorile de structură ale figurilor rea- 


le, umane ori obiectuale, de modelele exterioare recognoscibile i- 


mediat, în interpretarea sau chiar geometrizarea, stilizarea artis- 
tică. Prin nonfigurativ se înţelege, de obicei, modalitatea repre- 
zentării transfigurate, simetric sau asimetric, coloristic, a u- 
nor stări exterioare sau mai ales interioare ale subiectului gi 
recognoscibile numai $n cadrul unei conveniii care tine de istoria 
culturii, a artelor plastice in special, a civilizaţiei semnelor 
şi semnificatiilor general umane. Capacitatea gi formele stilizá- 


rii nonfigurative evoluează odată ou conceptele de spaţiu gi timp, 


lucru demonstrat de H. 181 14n5. Chiar de la Ínceputurile sale, 
Btilizarea zoomorfá - imaginea reptilelor în dragoni, a páiunjeni- 
lor în bijuterii - a însemnat o invingere a iricii gi necunoaste~ 
rii, figuratá în fantezie. Dacă ne gindim bine, artă fără sens fi- 
gurat, fără miez ascuns în figurile de stil, fără semnificații su- 
prasenzoriale, ideale, cuprinse în simbolurile antichităţii, in e- 
pitetele si comparatiile fololorice, în metaforele moderne, n-a e- 
ristat niciodată gi probabil nu va exista. Cultura plastică, prin 
însăşi structura ei socială, este operă de exprimare gi comunicare 
a înţeleaului raţional şi afectiv profund, nu redare exterioară a 
realităţii. Prin această funcţie dublă, valoarea artistică se opu- 
ne stihinicului, dezordinii aparente, forţelor oarbe dominante din 
natură gi societate, instituind o măsură omenească a realitátilor. 
In acest proces capacitatea de exprimare a abstractiei filozotice, 
creşte treptat, odată cu puterea mintală şi plastică de a figura, 
adică de a da sens si valoare creativităţii umane. .. 
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Valoarea estetici BE transmite rrintr-ur indai Z2eneral j- 
man specializat, în planul identită;ii sensibile prir funcţia ce- 
lor 15 figuri de stil, istoric gi losic posibile, anal page cu 
tipologia si funcţiile judecății logice. 
irea unei identități a sensibilităţii umane, paralelă şi comple- 
mentară față de identitatea logică, lege generală a cunoaşterii 
omenești . Numai în aparenţă nonfigurativul foloseşte "formule", 
"modele", "structuri incifrate" ale plasticului, pentru cá redu- 
BÁ la atít, arta ar fi o simplă "informare" subsumată Stiintei, 
c&re recurge uneori la imagini concret-senzoriale. 
ne transmiterea unei emotii, unei at 
ditatiei, limbajul ei fiind, ca si 
nonfigurativului, operă a istoriei 


Este vorba de constitu- 


Arta presupu- 
itudini, a sentimentelor, me- 
receptarea figurativului şi 


meseriilor şi artelor, a con- 
stituirii celor cinci simțuri omeneşti? gi a sensibilităţii afec- 


tive corespunzătoare. La acest nivel, se verifică funcţia ideală 
a intuitiei. Arta promoveazÁ sentimentul adevárului, echitátii, 
prieteniei, datoriei, intr-un cuvînt omenia dobínditÁ prin des- 
prinderea de animalitate în civilizatie. 

imaginea artistică are mereu un sens lăuntric figurat, în 
accepţia primă şi cea mai largă a cuvîntului. Pie că este vorba 
de genuri sau specii "imitative", "descriptive" ori de cele "de- 
corative", "funcţionale". Senzatia directá, sugerarea realității 
vii, cit 81 ideea abstractă sînt cele două elemente ale sintezei 
oricărei opere de artă. Imaginea din oglindă sau mulajul în 
ghips nu sînt un ideal plastic pentru nici un artist. Chiar în 
peisajul cel mai insingurat, din pădure sau de pe lună, prezența 
omului se presupune, ca interpret afectiv, ca termen implicit al 
comperatiei. O comparaţie prelungită plastic, cu termenul om,sau 
comentator liric, presupus dar neexprimat direct, este metafora. 
Arta poate fi considerată in genere o asemenea cunoastere metafo- 
ricá, imposibilă in afara prezenţei gi valorifivării omeneşti, 
concret-istorice, deci obiectiv determinate. Aristotel considera 
metatora fundament al creaţiei poetice, în care un lucru se ex- 
primă prin predicatia altuia. Aşa s-a stadilit sensul abstract al 
primelor semne gi cuvinte în istorie, plecind de la semnificații 
concrete, proprii spre cele figurate. Culorile, adincimea, dis- 
v&nyele, ad mai întîi nume de animale, ape, arbori, aga cum ates- 
tă etimologie, iexicul comparat, proverbele”, legendele despre o- 


riginea lucrurilor Si ființelor. Giovani: Battista Vico a fost de 
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părere că metafora este o povestire sublimatk, alusivü şi suges- 
til, cu privire la calităţile gi naturá unui lucru sau eveni- 
ment. Gradul de concentrare, de abstractizare F este 
diferit și ascendent istorie. | | 

 Figurativul 91 nonfigurativul alternează gi se completează 
reciproc în istoria artelor, îndeplinind funcții sociale diferi- 
te gi in aceeagi măsură necesare. Cei doi bizoni pictați pe pere- 
tele pegterii de la Lascaux, Montignao, cu ocru, oxid de fier gi 
cărbune, culori de pămînt simple şi frumos armonizate, reprezintă 
© prefigurare magică a vinktorii,.cu un contur bine definit, am 
zice figurativ, Oonturul de cerb, ceva mai schematic, din Las ` 
Chimeneas, Puente Viergo, degi asemănător ca funcţie gi rit, do- 
vedeşte o capacitate de abstractizare mai elevată gi face legătu- 
ra cu stilizirile scheomorfe. din aceeaşi epocă, reprezentind ví- 
nátori şi luptători ori dansatoare din Africa ^". A. descoperi 
Scheletul, schema interioară a lucrului sau mişcării, n-a fost 
deloc ugor, ` procesul elaborării artistice presupunind un efort 
îndelungat de clarificare, capacitatea de a defini, de a formula. 
concepte. In regatul vechi al Egiptului, la sfírgitul mileniului 
IV, cuțitul de fildeg de la Djehel el'Arac reprezintă figurativ 
un om care se înţelege gamanic cu leii, pentru a domina restul a- 
ninalelor, cini gi oi, pe care le domesticegte. Ritmica fatetei 
şi mai ales istoria fără cuvinte a unei mişcări prevestegte capa- 
cítatea de mai tîrziu de a exprima, în scriergg.abstract ideogra~ 
fick, un conţinut asemănător.. Scutul faraonului Wormer, din ace- 
eagi perioadă, ca gi alte lucrări stilizate, pot fi considerate 
forme intermediare, în care figurstivul este geometrizat, propor- 
tille şi ritmurile nu mai sint cele reale: ci unele atribuite prin 
importanta socialá (mărimea faraonului în raport cu supugii, a 
bărbatului fat de femeie), ajungindu-se. treptat le simboluri 
nonfigurative, la ideograme scheomorfe gi, in sfirgit, la semnele 
elfabetului, care sint o negatie din interior gi o autoanulare a 
figurativului artistic iniţial. 

Limbajul universal al arteill cunoaşte o gedet dezvolta- 
re şi fixare în comunicarea interumană a sensurilor $i semnifica- 
ţiilor nonfigurativului, in muzică, în arhitectură, sculptură gi 
pictură. Procesul aste lent, greoi dar constant. Spirala ionică 


ascendentă, simbolul melcului, nebuloasa getick sau cirja puter 
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în mina faraonului, a pontifului papal, au acelaşi semn gi semni- 
fică începutul, după cum închiderea, reversul liniei spirale, de 
la dreapta spre stînga, sfîrșitul. Cercul, motivele stelare sau 
luminÁtorii radiari au un sens bine stabilit în folclorul pasto- 
ral al multor popoare. Săgeata ascendentă a virfului de piramidá, 
săgetătorul dacic, troiţa sau vîrful bisericii de lemn maramure- 
cenel?, goticul, verticalele monumentelor nordice, se întîlnesc 
ca semnificatie a ascensiunii, înaltului, absolutului, oa o "to- 
loană a infinitului” ridicată de Brâncuşi la Tg.Jiu. Se poate 
vorbi de sensul unitar al bolţii, al ogivei sau al motivului on- 
dulatoriu. Elementele plastice ale stilisticii nonfigurative sînt 
ca literele unui alfabet. Folosirea lor în compoziţii complexe, 
în sinteze specifice, nu le alterează substanţa lăuntrică, mesa- 
Jul. Exemplificári practic infinite duc la constatarea că sînt i- 
deograme constante, puncte de contact ale sensibilităţii umane 
structurate unitar, degi în mod specific nuantate. 

Numai prin abuz sau eclectism, figurile de stil plastice, ca 
şi literele şi cuvintele amestecate abuziv, igi pot pierde sensul, 
pot degenera in absurd, Penomenul este însă accidents! gi extra- 
artistic. Cînd intenţionează să exprime diformitáti gi absurdi- 
táti ale lumii reale, capătă sens protestatar. 

Umanizarea lumii înconjurătoare prin intermediul valorilor 
plastice nonfigurative s-a dovedit viabilă, mai ale în domeniul 
aplicativ, al formelor funcţionale date lucrurilor, uneltelor, ne- 
diului ambiant. Arta nu s-a limitat, de la începuturile ei, la "i- 
mitarea" naturii, ea crează, inventează forme excelente ale muncii 
"cL forme ideale ale tehnologiei, ale exprimării sociabilita- 
211 43, în obiectele produse gi pentru a-l reprezenta pe om în fata 
celorlalţi, pentru a fi contemplate chiar în cadrul utilizării. 
Arta figurativă, în sens clasic sau renascentist, este o diviziune 
intelectuală, tirzie, a muncii omeneşti şi accentuează in mod fe- 
ricit capacitatea de autoexprimare, de fixare a sentimentelor şi 
atitudinilor în obiecte contemplabile. Ea a realizat 0 A 
temporară între obiectul util, tehnic gi cel frumos, admirabil 14. 
In secolul al XX-lea miscarea Bauhaus!?coreleazá efortul artistic 
nonfigurativ cu cel ingineresc, constructiv. Artistii tind, fie gi 
intuitiv, să ge adapteze noii comenzi sociale, eelei industria- 
le. Se dezvoltă o disciplină a conlucrării artelor cu tehnica! 
nu numai la nivel teoretic sau experimental, ci mai ales în prac- 


tica design-ului. Nonfigurativul Zei videgte utilitatea cocială şi 
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i H 
rolul estetic- n în forma urbană, industrială, socială, con- 
*ribuind la umsnisares inui mediu supus exceselor tehniciste. l 
Chiar un pictor predilect figurativ oa Fernand Léger a simțit ne- 
voia să-şi adapteze lucrările la cerințele decorative actuale, să 
le simplifice pînă la posibilitatea de a le reproduce social tără 
a-şi deforma calităţile plastice. Tot el a formulat regulile unei 
Picturi care: 1) să creeze un model plastic în raportul nou stabi- 
lit între om gi mediul său construit; 2) e dea acestui model un 
caracter prospeotiv, opera de artü nefiind un act de reflectare 
pasivă sau o rezultantă a acestor raporturi, cl o creatis nergind 
înaintea acestor realităţi; să pregătească trecerea de la invenţia 
estetică la conştiinţa comună, de la actul creator la deplina in- 
telegere a sensului său în conştiinţa publică? . Se inpune deci a- 
decvarea formelor artistice la funcţiile reale ale obiectului are 
hiteotural, tehnic, ambiental. Adecvarea optimă- are gi valoare de 
frumos, ea făcînd competitive 91 plicute uman produsele materiale 
ale civilizaţiei ectuale.Arta impune prin forma. gi culoarea obieo- 
telor sale, chiar de serie, o concepţie optimistă; bucuria de a 
trăi. 

Modelul industrial seu serial poate avea o valoare de unicat s 
artistic. Desigur, arta nu sə opreşte la atît gi nu dă drept unic 
in cetate proiectantului de obiecte estetice nonfigurative. Nimeni 
nu se gîndeşte să proiecteze scene istorice pe mii de metri de tex- 
tile destinate vestimentatied sau să aglomereze figurativ halele 
industriale, ori forma vehigolelor, a uneltelor, contravenind ungr 
norme tehnice, ergonomice, estetice chiar. Valoarea proiectelor 
decorative o Judecăm după funcționalitatea de ansamblu a obiectu- 
lui rezultat.. Prumuseţea simplă, elegantă, serială, toată gama es- 
tetioii extraartistice, cum îi spune Ernst Mapek? educi vensibi- 
litatea, bunul gust, spiritul de ordine, curăţenie, desciplină, în 
alt fel decît compoziţia figurativă, istorică, de pildá. i 

Sensul educativ al formelor. estetice industriale ne supune u- 
nor legi in care unicatul este relativ independent de seria sau 
game de serii produse. Acest domeniu se supune unor legi diferite 
gi complementare, ca func tie psihologică 91 socială, fata de legi- 
le artei de muzeu. Nu credem că poate fi vorba de a impune figura- 
tivul, cu valoarea dui de evocare iatoricü, sau de contemplare ca- 
racteristici, portretistică, de analiză psihologică sau narativă, 
ca o lege absolută a creaţiei estetico", la fel cum nu poate fi im- 
pus un nonfigurativ absolut. In lunea contemporană se pune proble- 
ma dezvoltării gi aocentuării valorii estetice a ambelor modalitáti 
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în funcție de cerinţele şi spent sociale ale elne il 
artistio proiectat. D 


Adecvarea la functie sau la multiplele func$ii / ‘deciaile aie: 
valorilor materiale ei spirituale produse de sooistate& contem- 
porană pretinde putere de sinteză, colaborare. eficientk a Tacto- 
rilor creatori, eliminarea eolectismului formelor, Confundarea 5 
funoţiilor principale ale obiectului proiectat gia mujloacelor 
care pot exprima armonios aceste funcţii conduce la- amorf. şi ie 
nestetic. Detestám formele fără scop, fără sens. . UT 


Adecvarea formelor la functiile propuse, realizsres*scopurt- 
lor prin forma artistică, eficienţa. estetică în raport cu idealul 
social, hotărăsc asupra valorii estetice a operei. Modalitatea e 
figurativă sau cea nonfigurativă sint ansambluri. organice ale 2x- 


presivit&tii plastice W gi oa AT INIM. sociale a 
artei. ` 
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